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PRÉFACE. 


J-JE  grand  édifice  de  la  Musique  repose  sur  deux  colonnes  de 
même  grandeur  et  d'une  égale  importance,  la  Mélodie  etY Harmonie: 

Depuis  plusieurs  siècles  on  a  publié  une  quantité  de  Traités 
sur  l'Harmonie  et  pas  un  seul  sur  la  Mélodie.  Comme  je  suis 
convaincu  par  une  grande  habitude  de  mon  art,  par  des  recherches 
et  des  méditations  non  interrompues  sur  sa  nature  ,  et  enfin  par 
une  longue  expérience  ,  que  la  Mélodie  est  susceptible  d'un  Traité 
aussi  instructif  et  même  plus  important  que  l'Harmonie,  j'ai  essayé 
dans  cet  ouvrage  de  remplir  une  tâche  aussi  pénible.  Il  ne  m'ap- 
partient pas  de  décider  jusqu'à  quel  point  j'ai  réussi  clans  cette 
entreprise  ;  d'ailleurs  ,  cette  tâche  ne  pouvait  être  remplie  que 
par  un  compositeur  qui  a  consacré  toute  sa  vie  à  approfondir  son 
art  ,  et  à  s'instruire  en  même  tems  d'une  manière  suffisante  dans 
les  différentes  branches  de  la  littérature  ,  pour  trouver  par  l'ana- 
logie ce  qu'il  aurait  cherché  peut-être  vainement  par  une  toute 
autre  voie. 

On  sait  que  beaucoup  d'auteurs  de  mérite  ont  parlé  dans  diffé- 
rens  ouvrages  de  la  Mélodie  ,  mais  ce  n'est  que  sur  la  généralité 
de  ses  effets.  En  Allemagne  ,  en  Italie  ,  en  Angleterre  et  particu- 
lièrement en  France  ,  on  a  fourni  sur  elle  des  remarques  plus  ou 
moins  importantes  ,  plus  ou  moins  instructives  et  so-Uvent  plus  ou 
moins  ingénieuses  ;  mais  qu'en  est-il  résulté  pour  l'Art  musical  ? 
Pourquoi  en  profite-t-il  si  peu  ?  C'est  que  des  raisonnemens  vagues, 
sans  preuves  démonstratives  ,  aussi  ingénieux  et  même  aussi  ins- 
tructifs qu'ils  puissent  être,  ayant  très-peu  d'évidence  par  eux-mêmes, 
peuvent  êti^e  combattus  et  rejetés  par  d'autres  raisonnernens  sem- 
blables ,  et  demeurent  par  conséauent  sans  effet.  Il  en  est  de  la 
Musique  comme  de  la  Géométrie  :  dans  la  première  il  faut  tout 
prouver  par  les    exemples   musicaux  même  ,     comme  dans  l'autre 
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par  les  figures  géométriques.  Il  faut  marcher  dans  toutes  les  deux 
de  conséquence  en  conséquence  ,  et  établir  un  système  tellement 
solide  ,  que  des  raisonnemens  quelconques  ne  puissent  l'ébranler. 
C'est  sous  ce  rapport  qu'on  n'a  encore  rien  publié  sur  la  Mélodie. 
Les  remarques  même  faites  jusqu'à  nos  jours  touchant  cet  objet, 
ne  peuvent  fournir  la  matière  d'un  véritable  Traité  de  Mélodie. 
Je  me  suis  donc  vu  dans  mes  recherches  entièrement  abandonné 
à  moi-même;  et,  si  à  mon  insu  (i),  je  me  rencontrais  dans 
quelques  points  avec  ceux  qui  ont  écrit  avant  moi  sur  la  Mélodie  , 
ce  serait  une  émanation  immédiate  de  mon  système  ;  et ,  dans  ce 
cas  ,   il  serait  injuste  de  m'en  faire  un  reproche. 

On  verra  dans  le  courant  de  ce  Traité  que  la  période  musicale 
existe  ,  et  qu'elle  est  la  base  de  tout  ce  qu'on  appelle  la  véritable 
Mélodie.  Cette  période  est  restée  jusqu'à  nos  jours  un  secret  : 
jamais  on  ne  l'a  prouvée  ni  définie  d'une  manière  indubitable;  et, 
lorsqu'on  en  a  parlé ,  elle  n'a  été  que  trop  confondue  avec  les 
phrases  ,  les  dessins  et  les  membres  mélodiques  ,  qui  n'en  sont 
que  des  parties  (2).  C'est  par  cette  raison  qu'elle  a  joué  un  si 
triste  rôle  dans  la  fameuse  querelle  des  Piccinistes  et  des  Gluckistes. 
Le  rhylhme  musical  dont  la  connaissance  est  si  importante  ,  non 
seulement  dans  la  Musique  ,  mais  encore  dans  la  poésie  lyrique^ 
par  des  causes  semblables   a  éprouvé   le  même  sort  (3). 

Le  repos  parliei  et  le  repos  total  Ç  qu'on  appelle  vulgairement  en 
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(1)  Sans   quoi  je   l'aurais  indiqué  avec  empressement. 

(2)  L'abbé  Arnaud  ,  d'abord  zélé  partisan  de  la  Musique  italienne  ,  et  ensuite  son  antagoniste 
déclaré  ,  avait  promis  dans  un  prospectus  une  définition  claire  et  positive  de  la  période  musicale, 
mais  il  n'a  point  tenu  parole.  Il  s'est  aperçu  probablement  que  ses  connaissances  en  Musique 
n'étaient  pas  suffisantes  pour  la  déterminer  d'une  manière  péremptoirè. 

(5)  Sulzer  et  Kirnberger ,  deux  auteurs  allemands  d'un  mérite  très-distingué  ,  l'un  dans 
son  Dictionnaire  des  Beaux-Arts ,  et  l'autre  dans  son  Traité  de  Composition  ,  ont  parlé  du 
véritable  rhythme  musical  ;  mais  ce  qu'ils  en  ont  dit  ne  regarde  que  sa  définition  et  son  utilité. 
Quant  à  ses  lois ,  à  ses  exceptions ,  à  sa  variété ,  à  ses  secrets ,  etc. ,  tout  exigeait  des  recherches 
suivies  et  biea -lices  qu'on  n'y  trouve  point. 


Musique  des  demi-cadences  et  des  cadences  parfaites  ) ,  ne  sont 
encore  connus  que  dans  l'Harmonie,  La  Mélodie  ,  aussi  bien  que 
l'Harmonie  ,  a  les  siens  ;  mais  quoique  sentis  de  tout  le  monde, 
parce  qu'il  serait  impossible  de  distinguer  sans  eux  dans  un  chant 
les  différentes  phrases  et  périodes  les  unes  des  autres  ,  ils  sont 
encore    ignorés   darfs  nos   écoles. 

Si  la  Mélodie  n'est  autre  chose  que  le  fruit  du  génie  ,  ou,  pour 
mieux  dire  ,  une  émanation  du  sentiment  et  de  ses  différentes 
modifications ,  il  faut  convenir  qu'elle  a  cela  de  commun  avec  la 
Poésie  et  l'Eloquence.  Mais  comme  ces  deux  derniers  arts  sont 
soumis  à  une  critique  raisonnée  et  instructive,  pourquoi  la  Mélodie 
en  serait-elle  exempte  ?  Il  y  a  de  bonnes  et  de  mauvaises  Mélodies, 
c'est-à-dire  qui  expriment  quelque  chose  ou  qui  n'expriment  rien. 
N'est-il  pas  important  de  connaître  les  véritables  causes  de  ces 
différences  ?  Quand  un  Traité  de  Mélodie  n'aboutirait  qu'à  ce  ré- 
sultat ,  il  rendrait  déjà  un  grand  service  à  l'art  ;  mais  j'ose  me 
flatter  que  j'ai  eu  le  bonheur  d'aller  plus  loin. 

Comme  il  nous  manque  aussi  un  Traité  Q  non  moins  im- 
portant )  sur  l'Art  d'accompagner  la  Mélodie  par  l'Harmonie , 
lorsque  la  première  doit  être  prédominante  ,  j'ai  jugé  à  propos 
d'exposer  les  principes  sur  cette  matière  dans  un  supplément  ; 
car  tout  ce  qui  précède  ce  dernier  dans  l'ouvrage  est  compi'éhen- 
sible  sans  le  secours  de  l'Harmonie  ,  ou  au  moins  avec  les  con- 
naissances les  plus  légères  de  cette  partie  de  l'art. 

Quant  au  style  ,  je  ne  me  suis  occupé  que  du  soin  de  donner 
âmes  idées  une  clarté,   pour  ainsi  dire,   populaire  (i).   On  verra 

(i)  Je  dois  ici  un  tribut  de  reconnaissance  à  mon  ami  F***,  qui  ,  par  intérêt  pour  la  Musique 
et  un  amour  peu  commun  pour  cet  Art ,  a  bien  voulu  prendre  la  peine  de  revoir  avec  soin 
cet  ouvrage  que  j'avais  écrit  dans  uns  langue  qui  n'est  pas  la  mienne  :  ses  connaissances  ,  sou 
érudition  ,  sa  mémoire  et  sa  patience  rares  ,  son  zèle  enfin  pour  tout  ce  qui  est  vrai  ,  beau  et 
utile  ,  sont  des  qualités  qui  ne  peuvent  que  rendre  un  service  signalé  à  tous  ceux  qui  ont  le 
bonheur  de  parlager  leurs  travaux   avec  lui. 


C?) 

être  de  la  plus  grande  utilité  ;  car  ces  dispositions  heureuses  ne  constituent  pas 
un  artiste,  et  encore  moins  un  artiste  célèbre  :  il  est  nécessaire  qu'elles  soient 
dirigées  vers  un  but  raisonnable  ;  il  faut  les  développer ,  ne  les  point  étouffer 
(comme  cela  arrive  souvent);  il  faut  enfin  en  tirer  un  parti  avantageux,  et 
pour  l'artiste,  et  pour  le  public  :  c'est  au  génie  d'étudier,  de  s'instruire, 
d'approfondir  et  de  connaître  les  ressources,  la  nature  et  les  secrets  de  son 
art,  parce  que  c'est  lui  seul  qui  peut  tirer  parli  de  tout,  et  employer  tout 
avec  succès.  C'est  ainsi  que  nos  plus  célèbres  artistes  se  sont  formés. 

il  faut  faire  une  grande  distinction  entre  le  génie  et  le  talent.  Le  talent 
s'acquiert  au  prix  d'une  application  sévère,  assidue  et  pénible;  encore  faut-il 
qu'il  soit  bien  dirigé.  Un  talent  supérieur  est  le  don  le  plus  rare.  Le  génie 
sans  talent  est  peu  de  chose,  et  souvent  rien  du  tout.  Le  génie  est  plus  commun 
qu'on  ne  pense  ;  et  Voltaire  dit  fort  bien  :  Il  court  les  rues  (i). 

Plus  de  dix  mille  personnes  peut-être  ont  eu  le  génie  dont  Racine  fut  doué 
par  la  nature ,  tandis  qu'il  n'en  existe  peut-être  pas  une  seule  qui  ait  eu  la 
patience  et  l'application  nécessaires  pour  acquérir  un  aussi  grand  talent  d'ex- 
primer ses  idées,  sans  lequel  le  génie  est  un  diamant  brut  qui  ne  brille  jamais} 
ce  qui  nous  rappelle  cette  charmante  comparaison  de  Gray  (2). 

Ces  observations  donnent  les  résultats  suivans  : 

i°.  Le  talent,  même  sans  génie,  surtout  s'il  est  guidé  par  le  goût ,  peut 
toujours  être  utile. 

2°.  Le  génie  sans  talent  se  réduit  à  peu  de  chose. 
3°.  Le  talent  secondé  par  le  génie  est  tout  (3). 


fi)  Voyez  aussi  à  ce  sujet  les  réflexions  de  Rivarol  sur  l'esprit  et  le  talent ,  où,  sous  le  mot  d'esprit ,  il  entend  le  génie* 
(Esprit  de  ïxivarol ,   page  86  et  suivantes.) 

(2)  Fuîl  many  a  gem  of  purest  ray  serene 

The  dark  unfathomd  caves  of  océan  bear  ; 
Full  many  a  flower  is  born  to  blush  unseen , 
yind  waste  its'  sweetness  on  the  désert  air. 

Telle  à  jamais   cachée  au  sein  des  flots  amers  , 
La  perle  n'enrichit  que  l'abîme  des  mers; 
Ou  telle,  prodiguant  son  haleine  perdue, 
I.a  rose  du  désert  fleurit  sans  être  vue. 

(  Traduit  par  FayollS.) 

(3)  Quand  Horace  demande  à  quoi  sert  le  génie  sans  la  connaissance  de  l'art,  il  a  parfaitement  raison,  parce  que  lo 
génie  sans  ce  secours  ne  peut  rendre  ou  réaliser  ses  idées  ;  et  si  le  génie  croit  pouvoir  s'en  passer  .  ou  se  mettra 
«j-dessus  (  comme  cela  arrive  souvent),    il   s'en  lire   d'une  manière  fausse  et  maladroite. 


(3  ) 
Cet  Ouvrage  est  spécialement  consacré, 

i°.  A  tous  ceux  qui  ont  des  dispositions  naturelles  pour  le  chant,  et  il  faudrait 
qu'ils  n'en  eussent  pas  du  tout  pour  n'en  point  profiter.  Il  leur  apprend  ce  que 
c'est  que  la  véritable  Mélodie  ;  en  quoi  consiste  sa  nature  ;  quelle  ressource  ils 
peuvent  tirer  de  leurs  propres  idées 5  quels  cadres,  coupes  ou  dimensions,  il 
faut  donner  à  telle  ou  telle  Mélodie  ;  quels  sont  ses  qualités  et  ses  défauts  5 
comment  on  doit  l'exposer,  la  conduire  et  la  terminer 3  de  quelle  manière  on 
peut  s'y  exercer  ;  quels  principes  l'Harmonie  doit  observer  poim  l'accompa- 
gner; enfin,  il  leur  donne  cette  critique  si  indispensable  à  tout  véritable  artiste 
pour  ses  propres  productions  (1). 

2°.  A  tous  ceux  qui  désirent  de  s'instruire  non-seulement  dans  l'Harmonie, 
mais  aussi  dans  l'Art  mélodique  )  et  si  la  nature  leur  a  refusé  du  génie  pour 
cette  partie  de  notre  art,  ils  peuvent  encore  devenir  utiles  en  l'enseignant  aux 
autres,  à  l'exemple  du  P.  Martini,  deMarpurg,de  Rirnberger  et  Albrechtsberger, 
qui  étaient  d'excellens  professeurs  d'Harmonie,  sans  avoir  du  génie  pour  la 
composition.  Ce  sont  eux,  enfin,  qui  présentent  au  génie  un  terrain  dans  lequel 
les  sillons  sont  tracés,  pour  recevoir  le  grain  que  le  génie  n'a  plus  qu'à  semer. 

3°.  A  l'usage  de  nos  écoles,  parce  qu'il  démontre  évidemment  qu'on  peut 
enseigner  la  Mélodie  avec  plus  d'intérêt  et  même  plus  de  sûreté  que  l'Harmo- 
nie ,  et  qu'il  ne  faut  point  étouffer  les  meilleures  dispositions  pour  le  chant 
(ce  qui  est  très-facile) ,  en  ne  s'exerçant  que  dans  l'Harmonie,  et  en  ne  s'occu- 
pant  que  de  l'Harmonie. 

40.  Aux  poètes  lyriques.  Ils  y  verront  que  la  véritable  Mélodie  est  soumise 
rigoureusement  aux  lois  du  rhythme  ;  que  par  conséquent  ce  rhythme  doit  être 
secondé  par  celui  de  la  poésie,  à  l'exemple  de  Métastase  et  de  Quinault.  Tout 
ce  qui  n'est  pas  propre  à  la  Mélodie  Wrique,  ce  sont  les  grands  vers  dans  les 
airs  (à  moins  qu'on  n'y  observe  un  hémistiche  avec  un  sens  déterminé);  ce  sont 
des  périodes  trop  longues ,  point  ou  trop  peu  de  variété  dans  le  rhythme 
poétique ,  etc. 

En  étudiant  le  rhythme  musical,  ils  trouveront  quantité  de  nouvelles  formes 
rhythmiques,  avec  lesquelles  ils  pourront  enrichir  la  poésie  lyrique  d'une 
manière  heureuse  et  favorable  à  la  Mélodie.  Ils  peuvent  encore  tirer  un  grand 


(1)  Tout  le  monde  est  convaincu  qu'il  faut  étudier  l'Harmonie  ,  mais  cette  étude  ne  donne  pas  non  plus  le  génie  ponr 
y  exceller,  comme  les  Palestrina  ,  les  Marcello  et  les  '■ébastien  et  Emmanuel  Bach  ,  etc.,  y  ont  excellé.  L'étude  de  l'Harmonie 
ne  donne  que  des  connaissances  de  celte  partie  de  l'ait ,  et  eu  démontre  les  ressources  ."  c'est  précisément  ce  qu'un  boa 
Traité  de  Mélodie  peut  faire  pour  celle-ci. 


(4) 
parti  des  observations  faites  sur  les  coupes  mélodiques,  en  créant  des  coupes 
analogues  dans  la  poésie  lyrique. 

D'après  les  principes  de  ce  Traité,  on  verra  qu'un  individu  quelconque  peut 
s'exercer  de  la  même  manière,  avec  un  égal  succès  et  avec  les  mêmes  résultats. 
Mais  quelle  en  sera  la  différence  ?  Elle  consistera  dans  la  qualité,  dans  le  sen- 
timent et  dans  l'intérêt  des  idées,  qui  croîtront  à  mesure  qu'on  aura  plus  de 
sentiment  et  de  génie. 

Enfin  ,  un  avantage  incontestable  de  ce  Traité  de  Mélodie  sur  tous  les 
Traités  d'Harmonie  connus,  c'est  qu'il  prescrit-la  marche  des  idées  mélodiques, 
et  que,  par  son  secours,  on  peut  tirer  parti  des  idées  d'autrui  :  deux  moyens 
d'application  qu'on  n'a  point  trouvés  jusqu'à  présent,  ni  dans  la  poésie,  ni  dans 
l'art  oratoire,  et  auxquels  peut-être,  par  cette  route  déjà  tracée,  on  parviendra 
quelque  jour. 

Ainsi ,  la  Mélodie  est  le  plus  positif  de  tous  les  arts ,  et  c'est  pourtant  celui 
qu'on  a  regardé  jusqu'à  présent  comme  le  plus  vague,  faute  de  méditations,  de 
recherches  et  d'analyses. 


INTRODUCTION. 


J_JA  Mélodie  est  une  succession  de  sons,  comme  l'Harmonie  est  une  succession 
d'accords,  ou  bien  comme  le  Discours  est  une  succession  de  mots. 

Ce  qui  lie  les  sons  ensemble,  au  point  d'en  créer  des  s#ns  musicaux,  et 
forme,  pour  ainsi  dire,  la  sy?itaxe  mélodique ,  ce  sont  les  gammes  ,  les  inter- 
valles, les  modulations, les  différentes  valeurs  des  notes,  la  mesure,  les  cadences 
(ou  points  de  repos)  et  le  rhythme. 

Il  est  nécessaire,  avant  de  traiter  de  la  Mélodie,  de  se  familiariser  avec  les 
quatre  objets  suivans,  qui  forment  la  matière  de  cette  Introduction. 

i°.   Les   Gammes. 

Les  gammes  se  divisent  en  majeures  et  en  mineures. 

Gammes  majeures. 
D  A  E  B  C 


r5o/bémo1,  réUm0\  la  bémo1,  mihimo\  sihimo\fa,  u  t,  sol,  ré,  la,  mi,  si,  fadihe.~\ 


Les  gammes  de  l'espace  EBC  sont  brillantes  ;  et  à  mesure  qu'elles  s'avancent 
vers  le  point  C  (et  s'éloignent  par  conséquent  du  point  E),  elles  deviennent 
plus  brillantes  et  plus  éclatantes. 

Les  gammes  de  l'espace  DAE  sont  sombres  en  comparaison  des  autres  ;  et  plus 
elles  s'éloignent  du  point  E  et  s'approchent  du  point  D,  plus  elles  deviennent 
sombres. 

Les  gammes  fa  dièse  et  sol  bémol,  dont  on  ne  se  sert  que  rarement,  et  qui  ne 
font,  sur  le  Piano,  que  la  même  gamme,  sont  par  conséquent  dans  la  nature 
fort  différentes  ;  la  première  est  très-brillante  ou  très-éclatante,  tandis  que  la 
seconde  est  fort  sombre. 

Entre  la  gamme  d'ut  dièse  et  celle  de  ré  bémol ,  il  y  a  la  même  différence. 
Cette  remarque  est  importante  dans  le  cas  où  on  fait  des  transitions  enhar- 
moniques ;  car,  en  changeant  tout  d'un  coup  la  gamme  de  fa  Hme  en  50/  bémol, 
et  la  gamme  d'ut  dièse  en  ré  bémol ,  et  vice  versa,  on  tombe  d'un  ton  fort  brillant 
dans  un  ton  fort  sombre ,  ou  d'un  ton  fort  sombre  dans  vin  ton  fort  éclatant  : 
il  est  donc  bien  évident  qu'on  fait  une  transition  trop  brusque,  qu'il  faut  éviter 
là  où  il  n'y  a  point  de  raison  de  l'employer.  Sur  le  Piano,  cette  différence 
est  peu  sensible;  mais  dans  les  orchestres "Êlwpeut  produire  de  mauvais  effets, 
tout-k-fait  contraires  à  l'intention  des  compositeurs. 


(6) 

Gammes  mineures. 


sibimol,fdj    ut,   sol,   ré,   *lk,   mi,    si ,  fa  dièse,  ut  iiise ,   sol  d'he.       I 


La  gamme  de  sol  di»se  mineur  ne  s'emploie  que  rarement. 

On  a  tort  de  reprocher  à  notre  système  que  nous  n'avons  que  deux  gammes, 
l'une  majeure ,  et  l'autre  mineure  ;  ce  reproche  n'est  pas  juste ,  parce  que  nous 
en  avons  douze  majeures  et  douze  mineures,  dont  chacune  a  dans  son  caractère 
une  nuance  particulière,  qu'il  est  important  pour  un  compositeur  de  connaître 
et  d'étudier. 

2°.    Liaisons   des   Gammes   ou   Modulations. 

On  appelle  moduler,  l'art  de  passer  d'une  gamme  à  l'autre  d'une  manière 
franche  et  naturelle. 

Il  est,  en  effet,  plus  facile  de  bien  déterminer  ces  modulations  par  l'Harmonie 
que  par  la  Mélodie  seule  ;  mais  il  est  de  même  possible  de  les  faire  jusqu'à  un 
certain  point,  par  la  Mélodie,  abstraction  faite  de  l'Harmonie.  Ainsi,  la  Mélodie 
peut  moduler  sans  le  secours  de  l'Harmonie,  i°.  en  partant  d'un  ton  majeur 
(par  exemple,  d'ut  majeur  pour  moduler  en  ré  mineur,  en  mi  mineur,  en  fa 
majeur,  en  sol  majeur  et  en  la  mineur),  c'est-à-dire  avec  tous  les  tons  relatifs 
d'une  gamme  majeure,  comme  tous  ceux  qu'on  vient  d'énoncer,  et  qui  sont  les 
relatifs  de  la  gamme  majeure  d'ut;  2°.  en  partant  d'un  ton  mineur  (par  exemple, 
de  la  mineur,  pour  aller  en  ut  majeur,  en  ré  mineur,  en  mi  mineur,  en  fa  majeur 
et  en  sol  majeur),  c'est-à-dire  dans  tous  les  tons  relatifs  de  la  gamme  de  la 
mineure  (i).  3°.  La  Mélodie  peut  encore  facilement  moduler,  par  exemple, 
d'ut  majeur  en  ut  mineur ,  et  réciproquement  ;  mais  il  ne  faut  pas  qu'elle  se 
permette  de  moduler  autrement  que  de  la  manière  indiquée ,  sans  le  secours 
de  l'Harmonie. 

Nous  donnerons  ici  deux  exemples  de  ces  modulations  mélodiques.  (Voyez 
1$os.  i    et   2    de  la  première  planche  de  l'introduction.) 

Toutes  ces  modulations  sont  fort  sensibles  par  la  Mélodie  seule. 

On  module  ,  parce  qu'une  Mélodie  (principalement  d'une  certaine  étendue) 
deviendrait  monotone  ,  si  on  ne  la  promenait  que  dans  une  seule  gamme. 

Ce  ne  sont  pas  les  accidens  seuls  (c'est-à-dire  les  dièses  et  les  bémols) 
qui  déterminent  une  modulation ,  mais  ce  sont  en  meme-tems  les  cadences 
mélodiques  qui  la  fixent ,   comme  nous  le  verrons  plus  tard. 

(i)  Ce  qui  donne  ?  p»r  le  moyeo,  des  permutations  ,   pour  chaque  gamme  }   730  chances  de  modulations  mélodique* 


(?) 

Il  est  bon  de  remarquer  ici  qu'il  faut  faire  une  distinction  entre  une  mo- 
dulation passagère  et  une  modulation  fixe  ;  la  première  ne  touche  une 
gamme  qu'en  passant  ,  tandis  que  la  deuxième  la  détermine  parfaitement. 
Ainsi,  on  peut  faire  différentes  petites  modulations  passagères,  et  néanmoins 
rester  dans  un  seul  ton. 

D'après  ce  que  nous  avons  dit ,  il  est  évident  qu'on  pourrait  composer 
un  Traité  sur  les  modulations  purement  mélodiques  ;  ce  Traité  qui  nous 
manque  serait  fort  utile  aux  élèves  qui  veulent  s'exercer  dans  l'art  de  la 
Mélodie. 

■    5°.  L'unité  de  Gamme. 

Quand  on  ne  module  que  dans  des  tons  relatifs,  comme  nous  l'avons 
remarqué ,  on  garde  l'unité  de  gamme.  La  Mélodie  ne  peut  point  moduler 
autrement  sans  le  secours  de  l'Harmonie  ,  ou  bien  elle  s'expose  à  perdre 
de  son  intérêt  et  de  son  charme ,  en  ne  modulant  que  d'une  manière  vague 
et  incertaine,  et  par  conséquent  inappréciable  ;  car  elle  ne  peut  pas  à  elle 
seule  lier ,  d'une  manière  naturelle  et  évidente  ,  des  gammes  plus  éloignées , 
et  encore  moins  des  gammes  hétérogènes  ;  c'est  l'appana^e  de  l'Harmonie. 

4°.  Nature  des  mesures  usitées. 

Il  est  important  de  connaître  dans  une  mesure  ce  que  nous  appelons 
des  tems  forts  et  des  tems  faibles ,  parce  que  la  Mélodie  ne  peut  faire  ses 
cadences ,  d'une  manière  sensible ,  que  sur  les  tems  forts  de  la  mesure. 
Nous  donnerons  le  tableau  suivant  des  mesures  les  plus  usitées ,  et  nous  en 
marquerons  les  tems  forts  avec  le  signe  ( — )  et  les  tems  faibles  avec  le 
signe  (*>).   (Voyez  N°.  3,   planche  deuxième  de  l'introduction.) 

Dans  les  longues  mesures  (  comme  c ,  *£  et  f  ) ,  on  compte  souvent  deux 
tems  forts  et  deux  tems  faibles  ,  comme  on  les  voit  dans  le  tableau 
indiqué  ;  et ,  en  conséquence ,  on  fait  les  cadences  mélodiques  sur  l'un  ou 
l'autre  de  ces  deux  tems  forts.  Cependant,  je  ne  conseille  point  de  les  faire 
sur  le  second  tems  fort ,  parce  que  ces  cadences  n'ont  pas  assez  de  force 
et  d'énergie  ,  et  paraissent  trop  faibles.  La  raison  en  est  que  ces  seconds 
tems  forts  ne  le  sont  pas  suffisamment ,  et  n'ont  pas  l'évidence  des  premiers 
tems  forts  de  ces  mêmes  mesures  ,  que  la  nature  paraît  consacrer  exclusi- 
vement aux  cadences.  On  peut  appeler  les  uns  tems  forts  secondaires  pour 
les  distinguer  des  autres  tems  forts  sur  lesquels  la  mesure  se  frappe. 


(8) 

Il  est  bon  d'observer  que  les  cadences  suivantes  de  la  Mélodie  (voyez  N°.  4 
de  la  2e.  planche  de  l'Introduction)  sont  de  véritables  cadences,  et  fort  régu- 
lières, quoique  la  dernière  note  de  toutes  ces  cadences  tombe  sur  le  tems  faible 
de  la  mesure.  La  raison  en  est  que  la  première  note  de  toutes  ces  cadences 
n'est,  i°.  qu'une  petite  note  (appoggiatura)  qui  occupe  la  place  où  la  seconde 
doit  déjà  se  trouver  (1)3  2°.  qu'on  peut  mettre  à  la  place  de  la  première  note 
la  seconde,  si  on  le  veut}  3°.  qu'on  le  fait  de  la  sorte  (comme  il  est  marqué  au 
N°.  4) ,  pour  remplir  la  mesure  par  la  Mélodie  ;  sans  quoi  il  y  aurait  une  trop 
longue  pause}  40.  que  ce  qui  précède  toutes  ces  cadences  détermine  encore 
plus  évidemment  si  cette  première  note  n'est  qu'une  appoggiatura.  5°.  Pour 
être  mieux  convaincu  de  ce  que  nous  venons  d'avancer,  que  l'on  compare 
ces  cadences  avec  les  cadences  suivantes  ,  qui  sont  toutes  irrégulières  et 
fausses  ,  parce  qu'elles  ne  tombent  pas  sur  les  tems  sur  lesquels  elles  devraient 
se  faire.  (  Voyez  le  IST°.  5  de  la  même  planche.  ) 

Tous  ces  exemples  du  N°.  5  (  depuis  1  jusqu'à  14)  peuvent  s'employer  dans 
le  courant  des  phrases  mélodiques  ,  mais  ne  pas  les  terminer.  Quand  ces 
mêmes  exemples  doivent  offrir  de  véritables  cadences,  il  faut  qu'ils  soient 
écrits  de  la  manière  suivante  :  (  Voyez  N°.  6  de  la  même  planche.  ) 

On  peut  tirer  de  tout  ceci  la  règle  suivante  :  i°.  Quand  la  cadence  se  fait 
avec  une  appoggiatura,  sa  dernière  note  tombe  su  r  un  tems  faible }  2°.  lorsqu'elle 
se  fait  sans  appoggiatura ,  sa  dernière  note  tombe  sur  un  tems  fort;  3°.  quand 
cette  appoggiatura  est  si  prolongée  qu'elle  prend  une  mesure  entière,  comme  on 
le  fait  quelquefois  à  la  fin  d'une  mélodie,  alors  les  deux  dernières  notes  tombent 
sur  deux  tems  forts  de  ces  deux  mesures.  (Voy.  le  N°.  7  de  la  même  planche.) 

Au  reste,  il  n'y  a  rien  de  plus  facile  à  sentir  que  la  manière  dont  les  cadences 
doivent  se  trouver  placées  dans  une  mesure  :  nous  aurons  occasion ,  dans  le 
courant  de  l'ouvrage  ,  d'en  parler  souvent. 


(1)  Et  par  conséquent  on  pourrait,   si  on  voulait,   écrire  ces  mêmes   cadences  de  la  manière  suivante  :    (Voyez  K°.  S' 
<!e  la  même  planche). 


TRAITÉ  DE  MÉLODIE. 


J_j  es  productions  musicales  ont  un  intérêt  mélodique  ou  un  intérêt  harmonique, 
ou  bien  ces  deux  intérêts  sont  successivement  réunis  dans  un  seul  morceau 
de  Musique,  qu'on  peut  appeller  Mixte,  c'est-à-dire  harmonique  et  mélodique. 
Il  s'agit  uniquement,  dans  cet  Ouvrage,  de  l'intérêt  mélodique,  où  l'Harmonie 
est  tout-à-fait  subordonnée  à  la  Mélodie  (i).  (Voyez  sur.  cet  objet  la  clas- 
sification des  productions  musicales  au  commencement  du  supplément  de 
cet  ouvrage.) 

SUR   LES    DESSINS, 

LES  MEMBRES,  LES  CADENCES  MÉLODIQUES,  LE  RHYTHME 
ET   LA    CONSTRUCTION    DE    LA   PÉRIODE. 

La  Mélodie  est  le  langage  du  sentiment,  et,  quoique  nous  ne  connaissions 
pas  la  logique  de  nos  sensations ,  il  n'est  pas  moins  vrai  qu'on  peut  dire  des 
choses  fort  instructives  et  d'une  utilité  générale  sur  la  Mélodie.  Il  existe  une 
grande  quantité  de  belles  et  intéressantes  Mélodies,  et  il  n'est  point  difficile 
de  démontrer  pourquoi  elles  sont  bonnes  ;  il  est  encore  plus  facile  de  prouver 
pourquoi  certaines  Mélodies  ne  le  sont  pas. 

Dans  une  bonne  Mélodie  nous  trouvons  lin  caractère  ,  ou  une  passion  , 
ou  une  succession  de  sons  si  bien  enchaînés,  que  notre  oreille  en  est  flattée 
d'une  manière  séduisante. 

Une  Mélodie  doit,  par  conséquent,  frapper,  émouvoir,  ou  flatter.  Pour 
que  la  Mélodie  ait  une  de  ces  trois  qualités ,  il  faut  qu'elle  soit  faite  d'après 
certains  principes  :  ces  principes  sont  à  peu  près  comparables  aux  principes 
d'après  lesquels  on  ferait  un  discours  ou  une  narration  poétique.  Delà  ,  la 
Mélodie  exige  la  théorie  du  rliythme j  celle  des  points  de  repos  ou  cadences} 
l'art  d' enchaîner  et  de  développer  des  idées  pour  en  faire  un  tout  ;  la  science 
des  périodes  et  de  leurs  réunions  enir  elles. 


(0  Les  principes  de  ce  Traité  sont,  en   un  mot,  applicables,    sans   exception,  à  toute    Mélodie    prédominante,   soil  etf 
jstlic  soit  en  totalité. 


L'expérience  nous  apprend  que  noits  éprouvons  un  certain  plaisir  lorsque 
nous  entendons  un  mouvement  qui  se  succède  d'une  manière  symétrique  et 
bien  cadencée  ;  car  un  simple  tambour  qui  ferait  un  mouvement  rhythmé 
de  la  manière  suivante ,  serait  en  état  de  fixer  pour  un  moment  notre  atten- 
tion (i).  (Voyez  l'exemple  A.  ) 

Comment  ce  mouvement  fixe-t-il  pour  un  moment  notre  attention? 

Par  la  symétrie  qu'on  a  observée  dans  ce  mouvement}  et  cette  symétrie 
existe  parce  que,  i°.  chaque  division  est  de  deux  mesures;  2°.  après  chaque 
division,  il  se  trouve  un  repos  qui  sépare  chaque  division  ;  3°.  toutes  les  divisions 
sont  égales  entr'elles  par  rapport  au  mouvement;  4°-  les  points  de  repos,  ou 
cadences ,  sont  placés  à  distances  égales ,  c'est-à-dire  que  le  repos  le  plus  faible 
se  trouve  dans  la  deuxième  et  la  sixième  mesure,  et  le  plus  fort  dans  la  quatrième 
et  la  huitième  :  bref,  dans  ce  mouvement  on  observe  un  plan  régulier,  et  c'est 
lui  seul  qui  fixe  l'attention  ;  car,  par  exemple,  un  mouvement  suivant  (voy.  B) 
où  il  n'y  a  ni  symétrie,  ni  plan,  ne  produit  que  de  la  monotonie,  laquelle,  après 
la  troisième  mesure ,  nous  ennuie  et  nous  fatigue. 

Comme  un  mouvement  semblable,  rhythmique,  partagé  en  membres  égaux, 
a  déjà  une  espèce  d'attrait  pour  nous,  combien  cet  attrait  ne  sera-t-il  pas  relevé, 
lorsqu'on  accompagnera  ce  mouvement  avec  des  sons  bien  choisis  !  Si  au  lieu 
de  faire,  comme  nous  l'avons  vu,  l'exemple  (A),  on  faisait  l'exemple  (C),  il  en 
proviendrait  une  véritable  Mélodie  (2). 

Une  bonne  Mélodie  exige  par  conséquent,  i°.  qu'elle  soit  divisée  en  membres 
égaux  et  semblables  ;  que  ces  membres  fassent  des  repos  plus  ou  moins  forts , 
lesquels  repos  se  trouvent  à  des  distances  égales,  c'est-à-dire  symétriquement 
placés. 

Une  division  mélodique  (voyez  l'exemple  D)  n'est  autre  chose,  d'après  cela, 
qu'une  petite  idée ,  qui  doit  avoir  un  repos  (  qu'on  appelle ,  en  Musique ,  une 
cadence) ,  au  moyen  duquel  elle  doit  se  distinguer  de  l'idée  qui  la  suit.  Une 
pareille  division  ou  idée  mélodique,  nous  l'appellerons  un  dessin. 


(1)  Ce  qui  aérait  déjà  la  Musique  d'un  Peuple  sauvage  ,    comme  des  voyageurs  nous  l'assurent. 

(2  Tout  mouvement  symétrique  donne  une  espèce  de  Mélodie  régulière  ;  il  ne  s'agit  que  de  bien  choisir  les  différens 
sons  avec  lesquels  on  veut  rendre  ce  mouvement,  et  de  bien  faire  sentir  ,  par  des  repos  sufiïsans  ,  la  fin  de  chaque 
phrase.  Ainsi  ,  il  y  aurait  ici  un  exercice  instructif  à  proposer  aux  élèves ,  lequel  serait  ce  leur  prescrire  différens 
mouvemens  symétriques,  à  l'instar  de  l'exemple  A,  en  exigeant  d'eux  de  créer,  sur  chacun  de  ces  mouvemens  ,  diffé- 
rentes Mélodies  ,  à  l'instar  de  l'exemple  C  ■,  car  ,  non  seulement  les  mouvemens  réguliers  donnent  une  espèce  de 
Mélodie  régulière  ,  mais  encore,  avec  un  seul  de  ces  mouvemens,  oh  en  pourrait  créer  plusieurs,  selon  qu'on  en 
changerait  les  notes  ;  ce  qu'on  peut  varier  à  l'infini. 


(II  ) 

Quand  ce  dessin  mélodique  est  aussi  court,  et  qu'il  a  une  cadence  si  faible, 
il  faut  au  moins  qu'il  soit  répété  ,  avec  d'autres  notes ,  et  qu'il  ait  la 
seconde  fois  une  cadence  plus  marquée  ;  alors  la  Mélodie  aura  un  sens,  plus 
déterminé,  parce  que  cette  répétition  la  fixe  davantage;  par  exemple,  (voyez  E, 
3N°.  i).  Une  pareille  répétition  nous  l'appellerons  un  rhythme,  lequel  se  trouve 
ici  composé  de  quatre  mesures,  et  doit  avoir  au  moins  une  demi-cadence  (i). 

Comme  ce  rhythme  mélodique ,  composé  de  deux  dessins  (  voy.  l'exemple  E, 
N°.  i),  n'a  pas  un  point  de  repos  parfait  (ou  cadence  entière) ,  mais  seulement 
une  demi-cadence,  tout  le  monde  sent  que  la  Mélodie  n'est  pas  achevée,  et  qu'il 
faut  la  continuer  ;  c'est  pourquoi  il  faut  lui  ajouter  un  autre  rhythme.  Mais  la 
symétrie  et  l'unité  d'une  bonne  Mélodie  exigent  que  le  second  rhythme  soit 
semblable  au  premier ,  qu'il  lui  soit  égal ,  et  que  les  points  de  repos  soient  mis 
aux  mêmes  distances  ;  c'est  pourquoi  il  faut  faire  encore  un  rhythme(2)  de  quatre 

(1)  Ce  qui  distingue  et  sépare  une  idée  d'avec  l'autre  ,  ce  sont  les  points  de  repos  ;  la  Mélodie  en  a  comme  le 
discoure  ;  si  elle  en  était  privée  ,  toutes  les  idées  se  confondraient  et  demeureraient  nécessairement  sans  intérêt  ;  ainsi 
ces  points  de  repos  sont  d'une  grande  importance.  On  les  appelle  en  Musique  des  Cadences  ,  comme  nous  l'avons 
remarqué.  Il  y  en  a  principalement  deux,  dont  une  finale ,  qui  sépare  une  période  d'avec  une  autre,  et  l'autre  demi-finala 
{demi-cadence},  qui  sépare  les  idées  appartenantes  à  une  période.  Nous  verrons  dans  la  suite  que  la  Mélodie  est  plus 
riche  en  cadences  que  l'Harmonie. 

La  Mélodie  a  diffèrens  moyens  de  marquer  ses  repos  ;  t°.  par  une  note  plus  longue  que  celle  qui  la  précède;  a°.  par; 
une  pause  ;  3°.  par  le  tenrs  de  la  mesure  sur  lequel  la  cadence  se  fait;  4°.  Far  de  certaines  notes  de  la  gamme  ,  que  la 
nature  exige.  Ces  notes  sont,   par   exemple,   (voyez  E,  N".  2). 

La  Mélodie  est  donc  plus  riche  en  deini-cadences  qu'en  cadences  parfaites  ,  car  elle  n'a  qu'une  seule  note  dans  chaque 
gimme  (qu'on  appelle  la  Tonique)  pour  faire  une  cadence  parfaite,  pendant  qu'elle  en  a  quatre  pour  une  demi-cadence* 
elle  peut ,  par  conséquent ,  mettre  une  grande  variété  dans  les  demi-cadences. 

Pour  l'intelligence  de  notre  matière  ,  nous  serons  plus  bas  obligés  de  diviser  les  cadences,  non  seulement  en  demi-cadences 
et  en  cadences  parfaites  ,  mais  encore  en  quarts  de  cadences  et  même  en  trois  quarts  de  cadences,  car  les  repos  mélodiques 
Sont  de  diffèrens  degrés  ;  il  y  en  a  qui  sont  plus  faibles  qu'une  demi-cadence,  et  d'autres  plus  forts,  sans  atteindre 
néanmoins  le  degré  d'une  cadence  parfaite. 

La  quatrième  et  la  sixième  notes  de  la  gamme,  par  exemple  le  fa  et  le  la  dans  le,  ton  d'u^-,  ne  donnent  jamais  une 
véritable  demi-cadence  ;  mais  néanmoins  il  n'est  pas  impossible  de  terminer  un  membre',  et  par  conséquent  aussi  un  rhythme, 
avec  une  de  ces  deux  notes  ,  selon  la  nature  des  idées  du  compositeur,  et  l'adresse  avec  laquelle  il  saura  bien  les  déterminer; 
dans  ce  cas  ,  on  peut  envisager  la  conclusion  de  ce  membre  ou  de  ce  rhythme  ,  comme  une  exception  en  fait  de  demi- 
cadence.  Il  est  vrai,  qu'en  général,  une  demi- cadence  détermine  un  membre  et  un  rhythme;  niais  il  arrive  aussi 
quelquefois  que  le  rhythme  à  son  tour  détermine  une  demi-cadence  ,  si  toutes  les  autres  conditions  sont  exactement 
observées.  Dans  ce  second  cas  ,  la  demi-cadence  peut  se  faire  non  seulement  sur  les  deux  notes  mentionnées  de  la 
gamme  ,  mais  encore  sur  la  tonique  même ,  comme  nous  le  verrons  plus  bas.  Il  est  encore  à  remarquer  que  l'Harmonie 
doit  contribuer  beaucoup  à  ces  distinctions  de  cadences,    dont    il  s'agira  dans  le  supplément. 

(2)  Le  rhythme  est  une  autre  espèce  de  mesure  musicale  et  parfaitement  comparable  aux  mesures  ordinaires  de  cet  art. 
Il  fait  les  mêmes  fonctions  ,  c'est-à-dire  il  fait  en  grand  ce  que  la  mesure  fait  en  petit  ;  la  mesure  partage  en  parties 
égales  une  suite  de  tems  simples  (  comme,  par  exemple,  des  noires  dans  la  mesure  à  quatre  tems  ) ,  et  le  rhythme  partage  en 
paities  égales,  et  par  conséquent  d'une  manièie  symétrique,  une  suite  de  mesures.  D'après  cela,  on  peut  dire  très-bien 
que  les  mesures  sont  des  tems  simples  du  rhythme  ,  comme  les  noires  et  les  soupirs  sont  les  tems  simples  d'une  mesure. 
La  nature  a  gia».'-  l'un  et  l'autre  (la  mesure  et  le  rhythme)  d'une  manière  imperturbable  dans  notre  sentiment,  et  elle 
parait  n'adopter  ce  qui  est  beau  en  Musique  (particulièrement  dans  la  Mélodie)  ,  que  lorsque  ces  deux  conditions  sont 
absolument  observées. 
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mesures,  qui  doit  avoir  une  cadence  entière,  ou  encore  une  demi-cadence,  par 
exemple  ,  (  voyez  F  ). 

Comme  ce  second  rhythme  ne  finit  aussi  qu'avec  une  demi-cadence,  et  que 
la  Mélodie  n'est  point  terminée,  il  faut  lui  donner  un  troisième  rhythme,  qui 
soit  égal  au  précédent,  par  exemple ,  (voyez  G). 

Mais  comme  avec  ce  troisième  rhythme  la  Mélodie  n'est  pas  achevée ,  par 
rapport  à  la  demi-cadence,  il  faut  lui  ajouter  un  quatrième  rhythme,  par 
exemple,  (voyez  H). 

Le  tout  ensemble  est  ce  qu'on  doit  appeller  une  période ,  parce  qu'elle  a  un 
point  final  parfaitement  déterminé,  et  sur  lequel  notre  sentiment  s'arrête  avec 
satisfaction  :  toutefois ,  si  l'on  veut  poursuivre  la  Mélodie ,  d'autres  périodes 
peuvent  succéder  à  celle-là.  La  période  est  donc  composée  de  rhythmes  ou  de 
membres  symétriques)  elle  finit  toujours,  et  sans  exception,  avec  une  cadence 
parfaite.  La  période  est  donc  l'objet  le  plus  important  de  la  Mélodie  ;  le  rhythme 
et  les  cadences  existent  par  rapport  à  la  période  ;  sans  elle,  il  est  impossible 
qu'une  bonne  Mélodie  puisse  avoir  lieu.  Celui  qui  est  en  état  de  créer  des 
périodes  intéressantes  ,  est  sûr  de  vaincre  toutes  les  difficultés  de  l'art 
mélodique  ;  c'est  pourquoi  nous  consacrerons  d'abord  tous  nos  soins  aux 
périodes. 

Chaque  membre  de  la  période  ci-dessus  (voyez  H)  est  composé  de  deux 
dessins  semblables.  Mais  il  y  a  des  périodes  dont  les  membres  sont  composés 
de  deux  dessins  différens,  par  exemple,   (voyez  I). 

Le  rhythme  (i)  étant  encore  ici  de  quatre  mesures,  est  répété  trois  fois 
pour  rendre  les  membres  de  cette  Mélodie  égaux,  sous  le  rapport 'de  la 
longueur,  et  pour  mettre  les  cadences,  par  rapport  à  la  symétrie,  dans  des 
intervalles  égaux* 

Y  Parce  que  le  premier  dessin  d'un  membre  ,  qui  est  composé  de  deux  dessins, 
doit  avoir  une  espèce  de  cadence  pour  se  distinguer  du  dessin  suivant,  nous 
appellerons  cette  espèce  de  cadence  (qui  peut  être  très-faible),  quart  de 
cadence,  pour  la  distinguer  de  la  demi-cadence  (2). 


(1)  Nous  venons  plus  tard  la  différence  qu'il  y  a  entre  le  rhythme  et  le  membre,  sous  le  rapport  des  notes,  tandis 
qu'ils  sont  les  mêmes  pour  la  quantité  de  mesures. 

(?.)  En  général  les  cadences,  dans  la  Musique,  ont  une  grande  analogie  avec  la  ponctuation  grammaticale  ;  par  exemple, 
avec  la  virgule  (,),  le  double  point  (:) ,  le  point  et  virgule  (;)  et  le  point  final  (.).  C'est  pourquoi  on  pourrait  appeller  uu 
quart  de  cadence  une  virgule,  et  le  désigner  par  le  signe  (,)  ;  la  demi-cadence  avec  le  signe  (;)  ou  le  double  point  (:) ,  cl 
la  cadence  parfaite  avec  le  point  (.).  Par  conséquent  un  dessin  mélodique  (  s'il  ne  forme  pas  un  membre  entier  )  est  une 
virgule,  et  le  membre  entier  d'une  Mélodje  est  un  point  et  virgule,    et  la  période  un  point. 
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Le  quart  de  cadence  a  fort  souvent  beaucoup  de  ressemblance  avec  une 
demi -cadence,  mais  il  n'a  pas  sa  force;  la  cause  en  est  qu'avec  uti  quart 
de  cadence  le  rhythme  n'est  pas  à  sa  fia,  et  qu'on  ne  s'attend  pas  par  consé- 
quent à  une  demi-cadence,  qui  ne  peut  avoir  lieu  qu'à  la  fin  d'un  membre, 
où  le  rhythme  est  terminé.  Par  la  môme  cause,  une  demi -cadence  peut 
ressembler  à  une  cadence  parfaite,  et  n'en  pas  faire  l'effet.  Comme  il  est  très- 
important  de  distinguer  un  quart  de  cadence  d'une  demi-cadence,  parce  que 
l'exactitude  d'une  période  en  dépend,  nous  tâcherons  de  l'éclaircir  par  des 
exemples.  (  Voyez  K.  ) 

Dans  cet  exemple  qui  forme  un  membre  d'une  période,  lequel  est  composé 
de  deux  dessins  semblables ,  ce  membre  a  un  rhythme  de  quatre  mesures. 
Le  quart  de  cadence  y  ressemble  absolument  à  une  demi-cadence  ;  et  la  demi- 
cadence  à  une  cadence  parfaite.  Mais  le  rhythme  est  cause  qu'on  ne  peut 
confondre  ici  le  quart  de  cadence  avec  la  demi-cadence ,  et  celle-ci  avec  la 
cadence  parfaite  ;  car  chacun  sent  parfaitement  que  dans  la  seconde  mesure  (au 
quart  de  cadencé)  le  membre  mélodique  aussi-bien  que  le  rhythme  ne  sont  point 
terminés  ,  et  que  par  conséquent  on  ne  peut  sentir  qu'un  quart  de  cadence  ,  et 
point  une  demi-cadence.  Mais  à  la  fin  de  ce  membre  (  à  la  demi-cadence) 
chacun  sent  qu'avec  ce  membre  la  Mélodie,  ainsi  que  la  période,  n'est  pas 
à  sa  fin  ,  et  que  ce  membre  n'est  que  le  commencement  d'une  mélodie  ou 
d'une  période,  après  lequel  membre  doit  suivre  nécessairement  encore  quelque 
chose  :  car  un  membre  est  trop  petit  pour  former  une  période,  et  encore  moins 
une  Mélodie  entière.  C'est  pourquoi  le  rhythme  exige  un  compagnon,  c'est- 
à-dire  qu'il  faut  au  moins  le  répéter  pour  former  une  période.  Ce  sont  les 
causes  pour  lesquelles  la  demi-cadence  à  la  fin  du  membre  mélodique  indi- 
qué, ne  peut  être  confondue  avec  la  cadence  parfaite  :  car,  où  il  y  a  encore 
quelque  chose  à  désirer,  il  n'y  a  point  une  cadence  parfaite,  quoique  l'appa- 
rence d'une  cadence  parfaite  existe  (i). 

Par  les  mêmes  causes  il  est  aussi  impossible  (voy.  l'exemple  L) ,  de  confondre 
un  quart  de  cadence  avec  la  cadence  parfaite ,  et  la  demi-cadence  avec  un 
quart  de  cadence. 

Dans  ce  dernier  exemple ,  il  n'y  a  qu'un  membre  et  un  rhythme ,  après 
quoi  doit  suivre  un  rhythme  de  la  même  longueur.  Parce  que  le  rhythme 

(i)  En  Poésie  et  en  Eloquence  on  peut  faire,  avec  quatre  ou  cinq  mots  et  même  trois  ,  un  sens  déterminé  ,  qui  ne  laisse 
ri?n  à  désirer  ,  et  forme  une  période  Irès-courte.  Par  exemple  :  Le  soleil  brille.  La  nuit  est  sombre.  L'éternité  n'a  pa6  de 
bornes,  etc.  Mais ,  en  fait  de  Mélodie  ,  on  ne  peut  créer  un  sens  déterminé ,  encore  moins  une  période ,  avec  trois, 
quatre  ou  cinq  notes. 
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de  la  seconde  mesure  n'est  pas  à  sa  fin ,  on  ne  peut  pas  sentir  une  autre 
cadence  qu'un  quart  de  cadence}  mais  comme  le  rhythme  est  terminé  à  la 
quatrième  mesure  ,  il  ne  peut  pas  y  avoir  un  quart  de  cadence  ,  mais  une 
demi-cadence.  La  puissance  du  rhythme  est  telle  qu'elle  commande  à  une 
cadence  parfaite  apparente  de  ne  se  faire  sentir  tantôt  que  comme  une  demi- 
cadence,  et  tantôt  que  comme  un  quart  de  cadence;  mais  elle  ne  s'étend 
pas  jusqu'à  nous  faire  prendre  une  demi-cadence  pour  une  cadence  parfaite} 
et  lorsque  le  rhythme  se  termine  avec  une  demi-cadence,  il  faut  nécessairement 
qu'il  arrive  encore  quelque  chose ,  ou  il  y  aurait  commencement  sans  fin. 

Comme  en  général  ou  prend  le  mot  de  rhythme  dans  l'acception  où  nous 
admettons  le  mot  de  dessin,  il  est  nécessaire,  pour  éviter  les  doubles  ententes, 
de  donner  ici  une  définition  juste  de  ce  que  nous  entendons  par  rhythme 
et  dessin.  Le  dessin  est  la  manière  d'après  laquelle  les  sons  se  succèdent 
dans  un  membre  mélodique  ;  cela  peut  se  faire  d'une  infinité  de  manières  : 
car  la  moindre  variation  clans  la  valeur  des  notes  donne  un  dessin  nouveau , 
par  exemple,  (voyez  M,  N°.  1). 

On  voit  ici  sept  dessins  dont  la  différence  existe  dans  la  valeur  des  notes» 
Il  y  a  rarement  dans  une  période  un  membre  qui  ne  soit  pas  composé  de 
deux  dessins  ,  soit  qu'ils  soient  semblables  ou  non  semblables.  Quelquefois 
il  n'y  a  qu'un  seul  dessin  qui  domine  dans  toute  la  période,  comme  nous 
l'avons  vu  plus  haut  dans  la  période  (voyez  H)  de  Haydn,  où  le  dessin 
suivant  :  (voyez  M,  N°.  2)  se  répète  huit  fois  de  suite,  c'est-à-dire  deux 
fois  dans  chaque  membre  de  la  période.  Souvent  un  seul  dessin  peut  dominer 
dans  une  période  (comme  dans  l'exemple  cité);  une  autre  fois,  il  y  a  deux 
dessins  qui  alternent  dans  la  période;  souvent  le  même  dessin  est  répété 
avec  quelques  changemens  ;  une  autre  fois  tous  les  dessins  sont  diflérens. 
Bref,  en  cela  il  y  a  une  grande  variété  entre  les  périodes  et  leurs  membres. 
Mais  le  rhythme  est  toute  autre  chose  :  il  n'est  pas  susceptible  de  beaucoup 
de  changemens.  Il  compare  le  nombre  de  mesures  d'un  membre  avec  le 
nombre  de  mesures  de  l'autre ,  et  cherche  à  égaliser  les  membres  sous  ce 
rapport,  sans  avoir  égard  à  la  valeur  des  notes.  Il  place  les  cadences  symétri- 
quement dans  des  intervalles  égaux;  il  exige  presque  toujours  qu'on  les  répète, 
c'est-à-dire  qu'on  lui  donne  son  compagnon;  et  ne  souffre  point  (comme  le 
dessin)  qu'on  le  traite  arbitrairement.  Enfin,  le  rhythme  dispose  la  proportion 
des  membres  par  rapport  à  la  quantité  de  leurs  mesures,  et  les  proportions 
des  cadences  par  rapport  à  leurs  distances.  Si,  par  exemple,  un  membre  d'une 
période  est  de  quatre  mesures,  le  rhythme  exige  par  conséquent  que  le  membre 
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suivant  n'ait  pas  plus  de  quatre  mesures  ;  et  si ,  après  deux  mesures ,  une 
cadence  a  lieu,  il  exige  que,  dans  le  même  intervalle  (c'est-à-dire  après  deux 
mesures  et  sur  le  même  tems  de  la  mesure)  une  nouvelle  cadence  ait  lieu. 
C'est  pourquoi  le  rhythme  va  de  deux  mesures  en  deux  mesures  ,  ou  de  quatre 
en  quatre,  ou  de  huit  en  huit,  c'est-à-dire  de  nombre  pair  égal  en  nombre  pair 
égal  5  ou  bien  de  trois  mesures  en  trois  mesures,  ou  de  cinq  en  cinq,  c'est- 
à-dire  de  nombre  impair  égal  en  nombre  impair  égal  ;  partout  il  exige  de 
l'ordre  .et  de  la  symétrie. 

Un  dessin  est  presque  toujours  plus  petit  qu'un  rhythme,  car  plusieurs 
dessins  peuvent  former  un  seul  rhythme  ;  le  cas  contraire  ne  peut  pas  exister. 
Un  millier  de  périodes  peuvent  se  ressembler  en  fait  de  rhythme  £  c'est-à-dire 
avoir  un  rhythme  de  la  même  quantité  de  mesures)  ;  mais  elles  ne  peuvent  pas 
se  ressembler  par  rapport  au  dessin  ;  car  il  n'y  aurait  pas  de  différence  entre 
elles.  C'est  pourquoi  le  dessin  peut  varier  à  chaque  moment,  pendant  que  le 
rhythme  reste  toujours  le  même. 

La  cadence  qui  sépare  un  dessin  de  l'autre  dans  un  même  membre  peut 
être  souvent  si  faible ,  qu'à  peine  on  la  prendrait  pour  une  cadence  ;  mais  pour 
la  cadence  qui  termine  un  rhythme,  il  faut  toujours  qu'elle  soit  bien  prononcée; 
car  sans  cela,  on  ne  pourrait  pas  distinguer  un  rhythme  d'un  autre,  ce  qui 
serait  une  faute  impardonnable,  qui  détruirait  totalement  la  symétrie  entre 
les  membres  d'une  période.  Delà  vient  que  dans  l'exemple  suivant  le  rhythme 
est  de  huit  mesures  et  non  point  de  quatre ,  comme  à  l'ordinaire  :  (  voy.  N  ). 
Chacun  sent  dans  cet  exemple,  qu'après  la  quatrième  mesure,  il  n'existe  pas 
une  demi-cadence  qu'au  moins  le  rhythme  exigerait  ;  ce  n'est  qu'à  la  huitième 
mesure  qu'une  véritable  demi-cadence  a  lieu,  laquelle  sépare  ce  rhythme  de 
hait  •mesures  du  rhythme  qui  doit  nécessairement  le  suivre. 

On  Voit  par  ce  même  exemple,  que  dans  un  seul  rhythme,  il  peut  y  avoir, 
jusqu'à  quatre  dessins.  C'est  pourquoi  un  dessin  est,  généralement  parlant, 
plus  court  qu'un  rhythme. 

Il  y  a  pareillement  des  différences  entre  un  membre  et  un  dessin  ;  un  membre 
peut  être  composé  de  différens  dessins,  (comme  les  exemples  ci-dessus  cités 
de  huit  mesures  composées  de  quatre  dessins,  et  qui  ne  font  qu'un  membre). 
Mais  un  membre  est  toujours  en  même  tems  un  rhythme  ;  car  il  faut  qu'il 
ait  comme  celui-ci ,  ou  une  demi-cadence,  ou  (  lorsqu'il  est  le  dernier  membre 
d'une  période)  une  cadence  parfaite,  pour  pouvoir  être  distingué  d'un  autre 
membre.  Cependant  le  cas  peut  souvent  exister  qu'un  membre  court  (prin- 
cipalement  dans  les  mesures  courtes  comme  §,   f,    f   et  f,    et  quand  le 
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mouvement    en   est  accéléré  )    ne   forme  qu'un   seul  dessin ,   par   exemple 
(  voyez  O  ,  N°:   i  ,  N°.  2  ). 

Avant  de  terminer  nos  remarques  sur  la  différence  qui  existe  entre  un  dessin 
et  un  rhythme,  il  sera  nécessaire  de  montrer  comment  un  dessin  se  distingue 
d'un  autre  dessin. 

Un  dessin,  pour  qu'on  puisse  le  distinguer  d'un  dessin  suivant,  doit  avoir 
au  moins  un  quart  de  cadence,  c'est-à-dire  un  petit  point  de  repos,  qui  existe, 
i°.  dans  une  pause,  ou,  2°.  dans  une  note  plus  longue.  Bref,  il  faut  qu'il 
se  trouve  nécessairement  quelque  chose  à  la  fin  d'un  dessin  (aussi  petite  que 
cette  différence  puisse  être)  pour  le  distinguer  du  commencement  du  suivant. 
C'est  pourquoi  dans  l'exemple,  (voy.  O,  N°.  2),  toutes  les  notes  ne  forment 
qu'un  seul  dessin  ,  parce  qu'il  n'y  a  pas  cette  petite   différence    dont  nous 
venons  de  parler  ,    qui  puisse  le  diviser  en   deux  ou  plusieurs  dessins.  Le 
même  exemple  pourrait  être  divisible  en  deux  dessins  ,  en   l'écrivant  de  la 
manière  suivante  :  (voy.  P  ).  Chacun^sent  ici  que  dans  la  seconde  mesure  il 
y  a  un  petit  point  de  repos ,  ou  quart  de  cadence  ,  lequel  se  fait  en  altérant 
le  mouvement  de  :  (  voy.  O  ,  N°.  2  )  qui  marchait  par  doubles  croches ,  et 
qui  est  ici  :  (  voy.  P  ) ,  dans  la  seconde  mesure ,  interrompu  par  une  simple 
croche.   Aussi  faible  que  soit  ce  point  de  repos  ,  il  est  néanmoins  suffisant 
pour  partager  le  membre  en  deux  parties  égales ,  ou  en  deux  dessins  différens. 
D'après  la  même  manière,  on  pourrait  diviser  ce  même  exemple  (voy.  O, 
N°.  2  )  en  quatre  parties  ,  ou  bien  en  quatre   dessins  ,  par  exemple  (voy.  Q  ). 
Une  seule  note  ne  peut  jamais  former  un  dessin.  Un  dessin  ne  peut  donc 
avoir  moins  de  deux  notes  ;  encore  il  ne  faut  pas  que  la  première  de  ces 
deux  notes  soit  trop  eouptew  Un  dessin  de  deux  notes  exige  toujours  qu'on  le 
répète,  par  exemple  (voy.  R  ).  S^/^'ëk» 

Dans  l'exemple  suivant  :  (voy.  S  ,  N°.  1)  ,  la  première  note  ,  quoiquèVSuivie 
d'une  pause  ,  ne  forme  pas  un  dessin ,  d'après  la  remarque  que  nous  venons 
de  faire  5  et  même ,  après  la  troisième  note  de  cet  exemple  ,  il  n'y  existe 
pas  une  cadence  sensible ,  qui  serait  suffisante  pour  distinguer  un  dessin  de 
l'autre  ;  la  raison  en  est  que  les  trois  premières  notes  sont  trop  séparées 
l'une  de  l'autre ,  et  par  cette  raison  ne  forment  pas  un  véritable  sens  mélo- 
dique 5  et  qu'on  sent  la  Mélodie  comme  si  elle  était  écrite  ainsi  :  (voy.  S , 
3N°.  2  ).  Au  fond  (  S  ,  N°.  1  ) ,  n'est  autre  chose  qu'une  légère  variation, 
de  (S  ,  N°.  2.) 

Mais  l'exemple  suivant:  (voy.  T)  est  bien  différent  de  (  S ,  N°.  1  )  :  les 
trois  premières  notes  étant  plus  liées  ;   chantent  mieux ,  et  par  conséquent 
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peuvent  former  un  dessin.  Après  ces  explications  ,  un  peu  sèches  ,  mais 
très-indispensables  pour  l'intelligence  d'un  Traité  de  Mélodie ,  il  est  tems  de 
revenir  aux  périodes  (1). 

Les  périodes  sont  longues  ou  courtes  comme  dans  le  discours.  Plus  elles 
sont  longues  plus  elles  contiennent  de  membres.  Les  plus  courtes  sont  celles 
qui  ne  contiennent  que  deux  membres.  Mais  comme  chaque  chose  dans  la 
nature  a  son  exception ,  il  arrive  qu'on  peut  créer  quelquefois  aussi  des 
périodes  d'un  seul  membre,  mais  dont  on  ne  peut  pas  faire  beaucoup  d'usage; 
et  on  pourrait  les  appeler  alors  des  périodes  irrégulières ,  parce  qu'elles  ne 
contiennent  qu'un  rhythme  sans  son  compagnon.  Par  exemple ,  la  première 
période  de  l'air  si  connu  de  la  belle  Gabrielle ,  n'est  composée  que  d'un 
membre  (voy.  U). 

La  seconde  période  du  même  air  est  régulière  ,  parce  qu'elle  a  une  demi- 
cadence  dans  la  cinquième  mesure,  et  que  le  rhythme  a  son  compagnon, 
ce  qui  manque  à  la  première  période. 

De  même  la  première  période  du  viel  air  anglais  si  connu  :  God  sape  the 
khi  g,  par  exemple  (voy.  V). 

La  seconde  période  mérite  aussi  d'être  remarquée  dans  ce  même  air  ;  car 
elle  n'a  pas  une  demi-cadence ,  et  par  conséquent  elle  n'a  qu'un  seul  membre 
et  qu'un  seul  rhythme;  malgré  cela,  elle  produit  l'effet  d'une  période  plus 
régulière  que  la  première;  la  cause  en  est  qu'elle  a  un  rhythme  long  ,  lequel 
est  divisible  en  deux  parties  égales  ;  de  sorte  qu'on  croit  sentir  un  rhythme 
de  quatre  mesures  avec  son  compagnon.  C'est  ce  qu'on  ne  trouve  pas  dans 
la  première  période;  car,  i°.  le  rhythme  n'en  est  pas  assez  long;  20.  ce  qui 
s'y  oppose ,  c'est  le  quart  de  cadence  ,  lequel  tombe  dans  la  quatrième  mesure 
et  non  dans  la  troisième  ;  c'est  ce  qui  fait  qu'on  ne  peut  pas  diviser  cette 
première  période  en  deux  parties  égales.  Mais  on  pourrait  la  diviser  en  trois 
parties  égales  (voy.  X),  et  c'est  la  raison  pour  laquelle  cette  période,  quoiqu'irré- 
gulière,  ne  produit  pas  un  effet  désagréable  ;  car,  il  y  a  une  espèce  de  symétrie, 
laquelle  provient  de  ce  que  chaque  dessin  contient  deux  mesures  ,  qui  donnent 


(1)  Nous  avons  vu  dans  ce  qui  a  précédé  que'  le  membre  et  le  rhythme  sont  employés  à  peu  près  dons  la  mémo 
acception.  Cependant  ,  il  y  a  une  différence  entre  les  deux  qu'il  est  nécessaire  de  faire  ici.  Le  membre  et  le  rhythme  sont 
égaux  ,  quant  à  la  quantité  des  mesuies  ;  mais  ils  diffèrent  en  ce  que  le  rhythme  ne  fait  que  compter  la  quantité  de  mesures 
d'un  membie,  tandis  qne  celui-ci  s'occupe  du  dessin;  et  tout  en  gardant  la  même  quantité  de  mesures  (  c'esî-à-dire  en 
gardant  le  même  rhythme),  le  membre  peut  varier  son  dessin  ;  tantôt  le  membre  n'a  qu'un  seul  dessin,  tantôt  il  en  peuc 
avoir  deux  ,  trois  ei  même  plus  ;  et  une  période  peut  être  régulière  par  rapport  au  rhythme  ,  et  très-défectueuse  par 
rapport  au  dessin  de  ses  membres  :  comme  A  arrive  ,  quand  un  compositeur  lie  deux  dessins  hétérogènes  et  détruit 
pa:-là  l'unité   de  sa  Mélodie. 
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à  la  Mélodie  une  marche  rdguliere  et  qui  fait  l'effet ;  suivant  :  I — 2 — I — 2 — I — 2. 

On  peut  tirer  delà  cette  règle  pour  des  périodes  d'un  seul  membre  ,  princi- 
palement quand  le  rhytlime  surpasse  le  nombre  de  quatre  mesures  :  le  rhythme 
qui  forme  une  période  doit  être  divisible  en  deux,  trois  et  quatre  parties  égales 5 
par  exemple  (voy.  Y). 

De  même  la  première  période  de  l'exemple  (  voyez  Z)  est  une  période  d'un 
seul  rhythme,  lequel  se  laisse  diviser  en  deux  parties  égales  (1).  Le  rhythme 
est  partout  ici  de  deux  mesures.  Mais  comme  la  mesure  est  longue ,  et  que 
le  mouvement  en  est  lent ,  il  faut  se  le  représenter  comme  écrit  de  la 
sorte  (voyez  A2),  où  le  rhythme  contient  quatre  mesures;  ou  bien  aussi 
de  la  manière  suivante  (voyez  B2),  où  il  a  pareillement  quatre  mesures. 

On  pourrait  demander  pourquoi  nous  appelons  période  la  première  partie 
de  cet  air  (voyez  Z),  qui  n'a  qu'un  rhythme,  et  pourquoi  les  trois  membres 
ensemble  ne  forment  pas  une  seule  période  ?  Qu'est-ce  qui  distingue  une 
période  d'une  autre  période  ?  Sans  doute  c'est  la  cadence  d'un  membre  ,  quand 
elle  forme  une  cadence  parfaite,  sur  laquelle  cadence  on  ne  peut  pas  sentir 
une  demi-cadence ,  et  encore  moins  un  quart  de  cadence  ;  car  si  la  cadence 
parfaite  ne  la  déterminait  pas,  il  n'y  aurait  pas  de  raison  pour  qu'une  Mélodie 
de  cent  ou  de  deux  cents  mesures  ne  formât  une  période  tout  aussi-bien  qu'une 
Mélodie  de  quatre,  huit  ou  douze  mesures.  Et  s'il  existe  un  moyen  de  fixer 
une  longue  période,  pourquoi  ne  l'adopterait-on  pas  pour  une  courte,  comme 
cela  se  pratique  dans  l'éloquence,  et  la  poésie  ? 

Cependant  il  faut  qu'un  membre  qui  doit  former  une  période  ne  soit  pas 
trop  court,  et  qu'il  ait  au  moins  quatre  mesures  (ou  bien  deux  mesures  longues 
et  d'un  mouvement  lent ,  comme  dans  l'exemple  de  l'air  de  Hœndel  cité  plus 
haut).  La  première  période  du  même  air  a  une  cadence  parfaite  si  déter- 
minée, que  par  cela  même  elle  se  distingue  parfaitement  de  la  période  suivante. 
Outre  cela ,  cette  période  fait  une  exception  en  fait  de  périodes ,  par  rapport 
à  sa  brièveté.  Si  un  compositeur  voulait  faire  du  membre  mélodique  sui- 
vant (voyez  G2)  une  période,  et  principalement  s'il  voulait  la  déterminer 
par  l'Harmonie  (voyez  D2)  ,  alors  il  ferait  une  exception  qui  pourrait  produire 
un  bon  ou  un  mauvais  résultat  :  dans  le  premier  cas  la  période  serait  admis- 
sible ,  et  dans  le  second ,  elle  serait  à  x-ejeter.  Mais  ce  qui  sera  toujours 
plus  sûr,  c'est  d'ajouter  à  ce  membre  un  second  membre,  pour  former  une 
période  régulière  (voyez  E2)  (2).  La  Mélodie  même  dans  cet  exemple  fait 

(1)  La  note  finale  de  cette  première  période  (  le  si)  devient  ici  une  nouvelle  tonique,  parce  que  la  Mélodie  module  en  */. 

(2)  La  noie  fa  marquée  par   une  (-(-)  dans  l'exemple  devient  ici   tonique,  parce  que  la  Mélodie  module  eu  fa. 
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une  exception ,  en  ce  qu'elle  fait  sa  demi-cadence  sur  la  tonique ,  laquelle 
demi-cadence  ne  devrait  pas  avoir  lieu  sur  cette  note  ;  car  cette  note  appar- 
tient à  la  cadence  parfaite  mélodique  de  la  période  ;  mais  (comme  nous 
l'avons  remarqué)  le  rhythme  fait  désirer  son  compagnon,  et  cette  cadence 
étant  par  cela  affaiblie  ,  n'est  sentie  que  comme  demi-cadence.  Le  quart  de 
cadence  dans  la  seconde  mesure ,  lequel  ressemble  à  une  demi-cadence ,  et 
le  quart  de  cadence  dans  la  sixième  mesure ,  lequel  même  ressemble  à  une 
cadence  parfaite,  font  l'effet,  par  la  même  raison  ,  d'un  quart  de  cadence, 
parce  qu'ils  tombent  au  milieu  et  non  à  la  fin  du  premier  et  du  second 
rhythmes. 

SUR    LES    PÉRIODES    D'UN    SEUL   MEMBRE. 

Une  période  d'un  seul  membre  ne  peut  pas  former  une  Mélodie  entière , 
à  cause  de  sa'^rièveté  ;  car  chacun  s'attend,  après  une  période  pareille,  à 
une  suite  de  la  Mélodie  :  delà  vient  qu'une  cadence  parfaite  d'une  période 
pareille  produit  presque  l'effet  d'un  trois-quarts  de  cadence  (1),  principale- 
ment si  l'on  y  module  à  la  dominante.  Cependant  on  peut  faire  usage  de 
cette  période  :  i°.  comme  l'annonce  d'un  chant;  2°.  en  général,  comme  de 
petites  ritournelles  au  commencement ,  au  milieu  ou  à  la  fin  d'un  air,  d'un 
rondeau  ,  d'une  romance,  etc.  ;  3°.  dans  les  petits  airs  à  reprises  (principa- 
lement dans  les  airs  de  ballets). 

SUR   LES  PÉRIODES   DE   DEUX   MEMBRES. 

Les  périodes  composées  de  deux  membres  appartiennent  déjà  aux  périodes 
régulières.  Il  faut  que  le  premier  membre  ait  une  demi-cadence,  et  le  second 
une  cadence  parfaite.  Le  rhythme  a  par  conséquent  son  compagnon.  Le  second 
membre  n'est  souvent  qu'une  répétition  du  premier  avec  une  légère  altéra- 
tion ,  par  exemple  (voyez  F2,  N°.  1  ). 

Dans  la  première  période  de  cet  exemple,  la  cadence  du  premier  membre 
se  fait  ainsi  :  (voyez  F2,  N°.  2),  et  la  cadence  du  second  membre  de  l'exemple 
N°.  1,  de  la  sorte  :  (voy.  F2,  N°.  3). 

Ces  deux  membres  se  ressemblent  parfaitement  dans  tout  le  reste.  Aussi 


(1)  C'est-à-dire  plus  qu'une  demi-cadence  et  moins  qu'une  eadence  parfailc.  Les  périodes  d'un  seul  membre  ont  encore 
le  désavantage  ou  d'être  trop  comtes,  ou  bien  délie  composées  d'un  membre  trop  long,  et  par  conséquent  d'ayoi( 
tussi   un  rhythme  trop  long. 
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petite  que  cette  différence  puisse  être  ,  elle  est  importante  ,  parce  qu'elle 
distingue  suffisamment  un  membre  d'un  autre.  C'est  ici  le  lieu  de  faire  la 
remarque  suivante  :  Une  cadence  parfaite  est  toujours  affaiblie  au  point  qu'elle 
devient  une  demi-cadence ,  quand  on  saute  subitement  de  la  tonique  à  une 
autre  note  quelconque.  Lorsque  cela  s'est  fait  après  le  premier  rbythme , 
comme  dans  cet  air  de  Gluck  (voy.'la  quatrième  mesure  de  cet  air),  alors  la 
demi-cadence  devient  encore  plus  sensible,  parce  qu'on  s'attend  au  compagnon 
du  rhythme. 

La  seconde  période  de  cette  Mélodie  est  composée  de  deux  membres  inégaux, 
lesquels  ont  entr'euxune  grande  ressemblance  (ainsi  qu'avec  les  membres  de  la 
première  période  )  ,  parce  que  tous  les  quatre  sont  composés  du  même  dessin , 
qui  varie  très-peu  entre  eux.  En  général,  les  airs  ont  beaucoup  de  charme, 
quand  ils  sont  faits  de  la  sorte  ,  c'est-à-dire  quand  les  dessins  se  ressemblent 
par  rapport  au  mouvement,  et  se  distinguent  par  rapport  au*  notes  et  aux 
cadences.  De  même  le  charme  d'une  Mélodie  de  plusieurs  périodes  augmente, 
lorsque  le  compositeur  sait  ramener  souvent  un  dessin  saillant  dans  le  courant 
de  son  morceau,  par  exemple,  comme  Haydn,  qui  a  su  tirer  un  grand  parti 
de  ces  répétitions,  et  donner  par-là  une  grande  unité  à  sa  composition. 

Les  membres  d'une  période  sont  composés  ,  i°.  de  dessins  égaux  sans 
altération  de  notes  ;  2°.  de  dessins  égaux  avec  changement  de  notes  ;  3°.  de 
dessins  inégaux. 

Ceux  du  second  cas  sont  les  meilleurs  ,  car  ils  ont  plus  de  variété  que 
ceux  du  premier  et  plus  d'unité  que  ceux  du  troisième: 

La  plus  grande  partie  des  Mélodies  connues  ,  et  qui  nous  charment,  ont 
des  périodes  composées  des  membres  du  second  cas  :  par  exemple  (voy.  G2, 
3NTo.  i  et  N°.  2  ). 

;  Le  changement  dans  la  seconde  mesure  du  premier  membre  du  N°.  2  , 
fait  :  (voy.  G2,  N°.  3  ) ;  et  le  second  membre  dans  sa  seconde  mesure  fait: 
(voy.  G2,  N°.  4). 

Ce  changement  est  si  peu  de  chose  que  la  ressemblance  des  dessins  n'en 
est  point  effacée.  On  peut  employer  quelquefois  de  pareils  changemens  dans 
les  dessins  d'une  manière  très-piquante,  par  exemple  (voy.  Ha,  3NT°.  i) ,  ou 
la  seconde  mesure  du  premier  membre  diffère  de  la  seconde  mesure  du  second 
membre  ,  pendant  que  tout  le  reste  se  ressemble. 

Dans  ces  sortes  de  périodes  de  deux  membres ,  il  arrive  souvent  qu'on 
ajoute  deux  mesures  au  second  membre,  en  les  prolongeant,  ou  bien  qu'on 
en  répète  les  deux  dernières  mesures  ',  par  exemple  (voy.  H2;  N°,  2  ). 


(ai  ) 

Notre  sentiment  paraît  prendre  plaisir  à  cette  addition  ;  et  on  peut  l'em- 
ployer souvent  à  la  fin  des  périodes  ,  quand  il  ne  s'agit  pas  d'une  égalité 
rigoureuse  de  rhythme,  comme  dans  les  airs  de  ballets.  On  pourrait  appeller 
celte  addition  la  Coda  d'un  membre  ou  d'un  rhythme ,  parce  que  le  compagnon 
obtient  aussi  deux  mesures  de  plus,  et  fait  par  conséquent  un  rhythme  et  demi. 
La  règle  principale  en  est,  qu'on  s'attend  déjà  dans  la  quatrième  mesure  à 
une  cadence  parfaite,  et  qu'on  pourrait  l'y  fixer,  sans  avoir  égard  à  la  coda. 
Dans  le  cas  contraire  ,  on  ferait  nécessairement  un  rhythme  de  6  mesures 
au  lieu  de  4 ,  et  on  n'obtiendrait  pas  le  compagnon  nécessaire ,  ce  qui  serait 
une  faute  impardonnable  ;  par  exemple  (voy.  H2,  N°.  3). 

On  sent  ici  qu'il  n'est  pas  possible  de  faire  une  cadence  dans  la  quatrième 
mesure ,  ni  une  demi-cadence ,  ni  même  une  cadence  interrompue  ;  et  qu'il  est 
absolument  nécessaire  d'y  ajouter  quelques  mesures  (bonnes  ou  mauvaises) 
pour  achever  la  période. 

C'est  par  cette  raison  que  dans  l'exemple  (voy.  H2,  N°.  3)  ,  le  rhythme 
est  de  6  mesures  ,  et  non  de  4  et  2  ,  ainsi  que  dans  l'exemple  (  voy.  H  2> 
N°.  2)  ;  et  comme  dans  l'exemple  (voy.  H',  N°.  1),  le  premier  membre  a  un 
rhythme  de  4  mesures  ,  on  ne  peut  pas  lui  donner  le  second  membre  de 
6  mesures ,  mais  bien  de  4  et  2.  Tout  le  monde  sent  que  le  même  membre 
dans  l'exemple  (  voy.  H 2,  N°.  3  )  est  fort  traînant ,  n'est  pas  naturel ,  est 
tourmenté  et  bizarre  ;  et  que  dans  l'exemple  (voy.  H2,  N°.  2)  au  contraire, 
il  est  agréable  et  naturel. 

Nous  mettrons  encore  ici  un  exemple  d'une  pareille  coda  d'un  membre  :  (voy.  I2). 

Tout  le  monde  sent  ici  que  la  période  peut  se  terminer  à  la  huitième 
mesure  ,  et  le  devrait  sans  la  coda  ,  qui  est  tout- à-fait  arbitraire.  La  coda 
est  donc  une  cadence  interrompue ,  laquelle  exige  qu'on  tombe  sur  une  autre 
note  que  la  tonique  ,  ou  bien  qu'on  saute  subitement  de  la  tonique  à  une 
autre  note  ,  comme  nous  l'avons  observé.  Si  Mozart  avait  terminé  la  huitième 
mesure  de  l'exemple  précédent  de  la  manière  suivante:  (voy.  I2,  N°.  2)  ,  il 
n'existerait  pas  une  cadence  interrompue  (au  moins  dans  la  Mélodie),  mais 
une  véritable  cadence  parfaite,  avec  laquelle  la  période  serait  terminée  ;  et 
ce  qui  suivrait  ne  serait  point  une  coda  ,  mais  un  commencement  d'un  autre, 
membre  ,   d'un  nouveau  rhythme  et  d'une  autre  période. 

Nous  mettrons  ici  différentes  manières  de  finir  une  période  mélodique , 
et  ensuite  différentes  formes  de  cadences  interrompues  ,  et  de  plus  ,  une 
table  de  demi-cadenccs  ;  ce  qui  peut  devenir  avantageux  à  ceux  qui  s'en 
occupent.  Pour  la  terminaison  des  périodes ,  (  voyez  K.2). 

4 
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Ces  mêmes  formes  de  cadences  parfaites  d'une  gamme  majeure  peuvent 
être  transportées  dans  une  gamme  mineure.  On  voit  qu'elles  se  terminent 
avec  la  note  principale  (c'est-à-dire  avec  la  tonique).  Si  par  conséquent 
dans  ces  cadences  la  dernière  note  n'est  point  la  tonique  ,  et  qu'elle  saute 
sur  une  autre  note,  elle  devient  cadence  interrompue.  (Voy.  L2.) 

Plusieurs  de  ces  cadences  interrompues  ressemblent  à  des  demi-cadences, 
mais  l'effet  n'en  est  pas  le  même  ;  notre  sentiment  sait  parfaitement  bien 
distinguer  l'une  de  l'autre ,  et  il  ne  les  confondra  pas  ,  pourvu  que  le  com- 
positeur ne  se  trompe  pas  lui-même  ;  ce  qui  pourrait  facilement  arriver ,  s'il 
faisait  une  cadence  interrompue,  au  lieu  de  faire  une  demi-cadence,  et 
réciproquement.  Il  est  vrai  que  l'Harmonie  peut  beaucoup  contribuer  à  cette 
distinction  ,  comme  on  le  verra  dans  le  supplément  de  cet  ouvrage. 

Ces  mêmes  cadences  sont  aussi  transposables  dans  le  mode  mineur.  Pour 
les  demi-cadences,  (voy.  M2,  JN°.  i  ). 

En  comparant  cette  table  de  demi-cadences  avec  les  cadences  parfaites,  on 
Toit  la  richesse  des  demi-cadences  mélodiques. 

Cette  même  table  est  transposable  aussi  dans  le  mode  mineur. 

SUR    LE    COMPLÉMENT  DE  LA  MESURE   APRÈS  UNE   PHRASE 

MÉLODIQUE. 

Dans  l'exemple  cité  (voy.  I2)  de  Mozart,  il  se  trouve  que  les  trois  dernières 
notes  de  la  quatrième  mesure  n'appartiennent  ni  au  membre  qui  précède ,  ni 
au  membre  qui  suit ,  parce  que  le  premier  membre  finit  avec  la  première 
croche  de  cette  mesure  ,  et  que  le  membre  suivant  ne  commence  qu'avec  la 
cinquième  mesure.  Ces  trois  notes  (voy.  M2,  N°.  2)  forment  par  conséquent 
un  dessin  particulier  ,  que  nous  appellerons  Complément  de  la  mesure» 
Ce  complément  devient  nécessaire  quand  il  se  trouve  une  trop  grande  pause 
entre  deux  membres  (et  même  souvent  à  la  fin  de  la  période).  Mais  il  faut 
le  choisir  de  telle  manière  que  le  sentiment  puisse  le  séparer  des  membres. 
Delà  vient  qu'on  le  fait  très-rarement  dans  la  partie  qui  conduit  la  Mélodie, 
mais  dans  une  autre  partie  qui  lui  sert  d'accompagnement}  très-souvent  on. 
le  laisse  faire  par  la  basse  ou  même  par  des  parties  intermédiaires. 

Si  le  premier  membre  se  termine  de  la  sorte  :  (voy.  N2,  N°.  1  )  (c'est-à- 
dire  sur  la  seconde  moitié  des  mesures  paires ,  et  sur  le  second  tems  des 
mesures  impaires),  alors  le  complément  de  la  mesure  n'est  pas  nécessaire, 


(  il  ) 

parce  que  la  pause  n'étant  pas  trop  longue ,  la  Mélodie  remplit  la  mesure 
suffisamment.  Par  cette  raison,  les  périodes  mélodiques  se  terminent  souvent 
de  la  sorte  :(voy.  N2,  N°.  2),  au  lieu  de  (voy.  N2,  N°.  3),  pour  remplir  la 
mesure  par  la  Mélodie  même. 

Une  règle  principale  pour  le  complément  de  la  mesure,  est  qu'il  soit  dans  le 
caractère  de  la  Mélodie  où  il  se  trouve.  J'ai  souvent  entendu  d'assez  bonnes 
Mélodies,  mais  qui  péchaient  tellement  par  un  mauvais  choix  du  complément 
de  la  mesure ,  qu'elles  en  perdaient  la  moitié  de  leur  charme  :  tant  il  faut 
peu  de  chose  pour  nuire  à  la  Mélodie  ! 

C'est  ici  le  lieu  d'expliquer  deux  phénomènes  remarquables  dans  la  théorie 
du  rhythme  :  le  premier,  lorsqu'il  faut  compter  deux  mesures  pour  une,  dont 
par  conséquent  il  y  en  a  une  sous-entendue  5  et  l'autre ,  lorsqu'on  lui  ajoute 
des  mesures  qui  ue  comptent  point ,  et  que  nous  appellerons  Echo. 

I. 

DES    MESURES   SOUS-ENTENDUES    DANS    LE   RHYTHME, 

OU   DE    LA   SUPPOSITION. 

Qu'on  observe  le  membre  suivant  (voyez  02),  où  il  y  a  nécessaire- 
ment une  cadence  à  la  quatrième  mesure.  Il  arrive  qu'en  répétant  immé- 
diatement ce  même  membre,  on  en  prend  la  mesure  finale  pour  la  mesure 
initiale  du  membre  répété  (voy.  P2).  Chacun  sent  qu'avec  la  quatrième 
mesure  de  ce  dernier  exemple  le  premier  membre  finit,  et  que  le  rhythme 
en  est  par  conséquent  de  quatre  mesures ,  quoiqu'il  n'en  ait  réellement  que 
trois  5  mais  comme  cette  même  quatrième  mesure  est  en  même  tems  le  com- 
mencement du  membre  suivant  (qui  n'est  que  la  répétition  du  premier),  il 
faut  se  représenter  cette  mesure  comme  double ,  ou  bien  la  supposer  dans  le 
premier  rhythrne ,  quoiqu'elle  ne  s'y  trouve  pas.  C'est  par  cette  raison  que 
nous  appellerons  ce  cas  la  Supposition.  Le  sentiment  se  fait  ici  illusion ,  en 
prenant  une  mesure  pour  deux,  et  paraît  y  trouver  quelque  chose  de  piquant, 
lorsque  le  compositeur  a  placé  la  supposition  à  propos. 

Dans  un  duo  exécuté  alternativement  par  deux  voix  ,  la  supposition  peut 
souvent  avoir  lieu  ,  lorsque  la  phrase  de  la  première  partie  se  termine  par  la 
mesure  dans  laquelle  commence  la  seconde  partie  (laquelle  mesura  doit  être 
considérée  comme  la  mesure  finale  du  rhythme  de  la  première,  et  la  mesure 
initiale  du  rhythme  de  la  seconde),  par  exemple  (voyez  Q2),  où  la  quatrième 
mesure  compte  pour  deux.  La  même  chose  arrive,  quand  une  partie  termina 
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son  solo,  et  que  la  mesure  finale  devient  le  commencement  de  la  ritournelle 
qui  suit. 

A  la  fin  d'une  période ,  et  là  où  l'on  emploie  des  cadences  interrompues ,  la 
supposition  a  aussi  souvent  lien;  par  exemple  (voy.  R2),  où  chacun  sent 
qu'après  le  premier  et  le  second  membres  de  cet  exemple,  la  mesure  finale 
manque,  et  qu'elle  se  trouve  enveloppée  dans  la  mesure  suivante,  qu'il  faudrait 
ajouter  nécessairement,  sans  les  cadences  interrompues.  La  supposition  peut 
encore  avoir  lieu  entre  deux  périodes  ,  lorsque  la  mesure  finale  de  la  première 
sert  en  même  tems  pour  le  commencement  de  la  seconde  période,  par  exemple 
(voy.  S  a,  N°.  i)  ,  où  la  huitième  mesure  compte  pour  deux.  On  l'emploie  dans 
ce  dernier  cas,  pour  éviter  des  pauses  après  la  note  finale  de  la  première 
période,  avant  de  pouvoir  commencer  la  seconde,  pour  donner  plus  de  chaleur, 
principalement  à  une  Mélodie  exaltée.  Cependant  il  faut  en  user  dans  ce  cas 
avec  discrétion ,  et  plutôt  remplir  les  pauses  avec  le  complément  de  mesure 
dont  nous  avons  parlé  plus  haut  :  par  exemple,  on  pourrait  mettre,  au  lieu  de 
la  mesure  supposée  de  l'exemple  précédent, la  mesure  suivante  :  (voy.  S  2 ,  ]NTo.  2). 

Dans  les  airs  de  ballets  où  le  rhythme  est  rigoureux ,  la  supposition  ne  peut 
pas  avoir  lieu. 

II. 

SUR   L'ÉCHO   MÉLODIQUE. 

Dans  ce  cas  on  ajoute  une  ou  plusieurs  mesures  à  un  rhythme ,  sans 
que  le  rhythme  en  soit  plus  long  ;  ce  qui  se  fait  par  le  moyen  d'un  écho. 
Cet  écho  provient ,  lorsqu'on  répète  exactement  la  dernière ,  ou  les  deux 
dernières  mesures  d'un  membre  par  d'autres  voix ,  soit  à  l'unisson ,  soit  à 
l'octave  ;  par  exemple  (  voy.  T  2  ). 

La  symétrie  exige,  dans  de  pareils  exemples,  que  l'écho  soit  répété  aux 
mêmes  distances  :  c'est  pourquoi  le  rhythme  semble  avoir  ici  six  mesures  au 
lieu  de  quatre  ;  mais  ce  qui  prouve  qu'il  n'en  a  en  effet  que  quatre  ,  c'est  qu'en 
supprimant  l'écho,  la  période  est  complète  et  régulière ,  par  exemple  (voy.  U  2); 
c'est  ce  qui  ne  peut  avoir  lieu  dans  un  véritable  rhythme  de  six  mesures ,  dont 
on  ne  peut  rien  supprimer  sans  détruire  la  Mélodie. 

SUR    LA   DIFFÉRENCE   DES    RHYTHMES, 

RELATIVEMENT  A  LA  QUANTITÉ  DE  MESURES. 

Il  y  a  beaucoup  de  personnes  qui  s'imaginent  qu'il  n'existe  en  Musique 
que  le  rhythme  de  4  mesures,  qu'on  appelle  vulgairement  le  Rliytlime  cane  } 
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mais  pour  se  détromper ,  elles  n'ont  qu'à  analyser  sous  ce  rapport  les  compo- 
sitions des  grands  maîtres,  et  elles  seront  convaincues  du  contraire.  En  général, 
la  nature  paraît  rebuter  tout  ce  qui  pourrait  aboutir  à  la  monotonie  dans 
notre  art;  et  pour  cet  effet,  elle  ne  nous  a  pas  donné  seulement  le  rhythme 
de  4  mesures,  mais  aussi  bien  ceux  de  2  ,  3,  5,  6  et  8.  D'après  cela,  nous 
diviserons  le  rhythme  en  mesures  paires  et  en  mesures  impaires. 

i°.   Rhythme  s  de  mesures  paires  : 
Rhythmes  de  2,  de  4,  de  6  et  de  8  mesures. 

2°.  Rhythmes  de  mesures  impaires  : 
Rhythmes  de  3  et  de  5  mesures. 

Il  est  vrai  que  la  nature  a  favorisé  particulièrement  le  rhythme  de  quatre 
mesures,  et  qu'elle  veut  qu'il  soit  plus  généralement  employé  que  les  autres  ; 
et  c'est  par  cette  raison  qu'il  se  laisse  si  facilement  amalgamer  avec  eux. 

D'après  la  classification  indiquée  ,  on  peut  diviser  encore  le  rhythme  en 
rhythme  court  et  en  rhythme  long.  Les  rhythmes  courts  sont  de  deux,  de  trois 
et  de  quatre  mesures,  et  les  rhythmes  longs  de  cinq,  de  six  et  de  huit  mesures. 
Le  plus  court  serait  donc  celui  de  deux  mesures,  et  le  plus  long  celui  de  huit. 

Pour  l'avantage  des  rhythmes  des  mesures  de  nombre  impair  (auxquels 
beaucoup  de  personnes,  par  préjugé,  ne  paraissent  point  favorables)  ,  il  est  à 
remarquer  qu'en  les  employant ,  s'ils  ne  produisent  pas  l'effet  attendu  ,  ce 
n'est  pas  la  faute  de  ces  rhythmes  (auxquels  la  nature  a  destiné  de  certaines 
Mélodies) ,  mais  bien  la  faute  des  compositeurs ,  qui  forcent  la  Mélodie  dans 
des  rhythmes  de  nombre  impair,  et  dont  la  nature  exige  le  nombre  pair, 
et  réciproquement  (r). 

i°.  Du  Rhythme  de  deux  mesures. 

Comme  ce  rhythme  est  très- court,  il  est  principalement  employé  dans 
des  morceaux  lents  ;  par  exemple  (  voyez  V2  ). 

Dans  les  mesures  courtes,  comme  \,  f,  |,  f,  principalement  quand  le 
mouvement  en  est  accéléré ,  on  ne  peut  pas  faire  beaucoup  d'usage  de  ce 
rhythme  ,  parce  qu'il  paraît  trop  court. 


(1)  Le  meilleur  rhythme  est  donc  celui  de  quatre  mesures;    immédiatement  après  lui  viennent  les  autres  rhythmes  J>  < 
mesures  paires,    c'est-a-dire  de  deux,  de  six  et  de  huit  mesures. 
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2°.  Rhyihme  de  quatre  mesures. 

Il  serait  superflu  de  donner  ici  des  exemples  de  ce  rhyihme ,  attendu  que 
nous  en  avons  déjà  donné  avec  les  remarques  nécessaires. 

5°.   Rhyihme  de  six  mesures. 

Ce  rhythme  est  un  des  meilleurs  après  celui  de  quatre  mesures.  On  en  peut 
tirer  grand  parti,  mais  il  faut  qu'il  soit  divisible  en  deux  ou  trois  parties  égales , 
comme  nous  l'avons  déjà  observé  plus  haut.  Quand  il  se  laisse  diviser  en  deux 
parties  égales  (c'est-à-dire  de  trois  mesures  en  trois  mesures),  il  est  composé 
de  deux  dessins  ;  et  lorsqu'il  est  divisible  en  trois  parties  (  c'est-à-dire  de  deux 
mesures  en  deux  mesures),  il  est  composé  de  trois  dessins.  Dans  le  premier 
cas,  il  ne  faut  pas  croire,  comme  beaucoup  de  personnes  sont  tentées  de  le 
faire ,  que  ce  rhythme  de  six  mesures  soit  un  rhythme  de  trois  mesures  avec 
son  compagnon  ;  car,  quand  un  dessin  n'a  pas  une  demi-cadence  bien  déter- 
minée, il  ne  fait  pas  un  membre  entier  de  la  Mélodie,  et  le  rhythme  n'est 
point  terminé.  (Voyez  les  exemples  X2,  Wos.  i,  2,  3  et  4.) 

Ce  rhythme  n'exige  pas  toujours  un  compagnon  ;  il  peut  même  suffire  pour 
former  une  période  courte ,  comme  nous  l'avons  vu  dans  la  première  période 
de  l'air  de  la  belle  Gabrielle ;  ou  bien,  au  lieu  de  compagnon,  il  peut  être  suivi 
d'un  rhythme  de  quatre,  comme  dans  (voy.  X2,  N°.  1). 

40.  Rhyihme  de  huit  mesures. 

Il  faut  que  ce  rhythme  soit  divisible  de  deux  en  deux ,  ou  de  quatre  en  quatre 
mesures ,  et  que  ces  mesures  soient  d'un  mouvement  accéléré,  principalement 
dans  la  mesure  à  quatre  tems.  Il  n'exige  pas  un  compagnon  ,  quoiqu'on  puisse 
lui  en  donner  un.  (Voy.  Y2,  Nos.  1,  2,  3  et  4.) 

5°.  Rhythme  de  cinq  mesures. 

Ce  rhythme  exige  un  compagnon  ;  cependant  on  l'emploie  quelquefois  sans 
son  compagnon  ;  ce  qu'il  faut  pourtant  éviter  autant  que  possible.  (  Voy.  Z 2, 
Nos.  1 ,   2  ,   3  et  4.  ) 

6°.  Rhythme  de  trois  mesures. 

Comme  il  exige  toujours  un  compagnon  ,  il  faut  nécessairement  qu'il  se 
termine  avec  une  demi-cadence  bien  prononcée,  sans  quoi  il  ferait  avec  son 
compagnon  un  rhythme  de  six  mesures  ;  erreur  dans  laquelle  on  tombe 
souvent  quand  on  veut  employer  le  rhythme  de  trois.  (Voy.  A3.) 


Dans  les  mesures  courtes  et  d'un  mouvement  vite ,  le  rhythme  de  trois 
mesures  a  quelque  chose  de  sautillant  et  même  de  burlesque  ,  comme  par 
exemple  dans  l'air  suivant,  où  toutes  les  cadences  se  font  sur  la  tonique 
et  sur  le  tems  faible  de  la  mesure  :  (  voy.  B^,  N°.  i). 

Un  rhythme  de  sept  mesures  ne  peut  pas  être  admis  ,  parce  qu'il  n'est 
divisible  ni  en  deux  ni  en  trois  parties  égales  ;  ce  qui  est  une  propriété 
essentielle  des  rhythmes  qui  surpassent  le  nombre   de  cinq  mesures. 

ïl  y  a  des  chants  qui  ont  l'air  d'avoir  un  rhythme  de  sept  mesures,  tandis 
qu'ils  en  ont  huit  en  effet.  Par  exemple  (voy.  B3,  N°.  2).  Ce  début  d'une 
ouverture  de  Paisicllo  a  l'apparence  de  marcher  de  sept  en  sept  mesures , 
tandis  qu'il  marche  réellement  de  huit  en  huit.  La  raison  en  est  qu'il  faut 
compter  ici  entre  la  sixième  et  septième  mesures  deux  mesures  au  lieu  d'une , 
par  rapport  à  la  supposition  ;  et  après  la  treizième  mesure  ,  il  faut  encore 
compter  une  mesure  de  plus  ,  comme  appartenante  au  rhythme ,  quoiqu'elle 
soit  muette  dans  la  partition.  Pour  en  trouver  la  raison  ,  changez  ce  début  de 
manière  que  deux  mesures  n'en  fassent  qu'une  3  par  exemple  (  voy.  B3,  N°,  5). 
Comparez  maintenant  le  N°-  5  avec  le  N°.  2,  et  vous  serez  pleinement  convaincu 
de  ce  que  nous  avançons. 

Dans  le  N°.  3,  les  seize  mesures  du  N°.  2  sont  renfermées  en  huit  mesures, 
en  comptant  la  supposition  dans  les  deux  numéros.  Cet  exemple  nous  fournit 
les  règles  suivantes  pour  garantir  les  compositeurs  des  fautes  qu'ils  pourraient 
faire  en  pareil  cas  ,   tout  en  voulant  les  éviter. 

Il  faut  se  représenter  deux  mesures  comme  n'en  faisant  qu'une  seule  dans 
les  mouvemens  fort  accélérés ,  sans  quoi  on  s'exposerait  souvent  à  prolonger 
son  chant  ou  à  le  diminuer  d'une  mesure  3  ce  qui  le  rendrait  boiteux ,  sans 
que  le  compositeur  pût  s'en  rendre  compte. 

Un  vrai  rhythme  de  sept  mesures  est  le  suivant  :  (  voy.  B 3,  N°.  4  )  ;  mais 
aussi  la  Mélodie  en  est  vague  ,  incertaine  et  sans  charme  ;  et  même  ce  n'est 
point  de  la  vraie  Mélodie  :  ce  n'est  qu'une  espèce  de  déclamation  mesurée. 

Le  rhythme  de  huit  mesures  peut  être  envisagé  comme  un  maximum;  un 
rhythme  de  plus  de  huit  mesures  ne  serait  point  appréciable  (  par  rapport 
à  sa  trop  grande  longueur  ). 

Il  est  important  pour  un  compositeur  d'étudier  la  nature  et  les  caractères 
de  ces  différens  rhythmes ,  pour  les  employer  à  propos  et  avec  succès. 

En  général ,  les  rhythmes  courts  sont  plus  propres  à  des  Mélodies  légères  et 
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gaies ,  tandis  que  les  rhythraes  longs  sont  en  gênerai  plus  graves ,  plus  sérieux 
et  plus  imposans  (i). 

D'après  ce  que  nous  venons  de  dire  sur  la  différence  des  rhytbmes ,  il 
est  facile  de  concevoir  que  les  périodes  de  deux  membres  peuvent  avoir  de 
la  variété  par  rapport  au  rhythme  ,  comme  on  le  peut  voir  par  la  table 
suivante  : 

PÉRIODES   DE    DEUX   MEMBRES. 

PREMIER   MEMBRE.  DEUXIEME   MEMBRE- 

l°.  Rhythme  de  i  mesures.  Son  compagnon. 

2°.  Rhythme  de  3  mesures.  Son  compagnon. 

3°.  Rhythme  de  4  mesures.  Son  compagnon. 

40.  Rhythme  de  5  mesures.  Son  compagnon. 

5°.  Rhythme  de  6  mesures.  Son  compagnon,  ou  bien  un  rhythme  de  4. 

70.  Rhythme  de  8  mesures.  Son  compagnon. 

Nous  appellerons  rhythme  final  celui  qui  termine  une  période ,  et  qui  a  par 
conséquent  toujours  une  cadence  parfaite,  ou  bien  trois  quarts  de  cadence. 

DES  POINTS  D'ORGUE, 

QUAND   ILS  ONT  LIEU  SUR  LA  PENULTIEME  OU  L'ANTEPENULTIEME  ,    OU  BIEN   SUR 
LES  DEUX  NOTES  A  LA  FOIS  )    OU  DU  RETARD  DE  LA  CADENCE  FINALE. 

Il  y  a  encore  un  cas  remarquable  dans  la  théorie  du  rhythme  qui  le  prolonge 
par  le  point  d'orgue  de  la  pénultième  ou  antépénultième,  ou  bien  sur  les  deux 
notes  à  la  fois. 

Il  arrive  qu'à  la  fin  d'une  période  on  place  sur  la  pénultième  ou  antépé- 
nultième, ou  bien  sur  ces  deux  notes  à  la  fois,  un  point  d'orgue,  qu'on  exprime 
en  Musique  par  le  signe  (/"T'W),  sur  lequel  on  s'arrête  d'une  manière  arbitraire, 
c'est-à-dire,  tantôt  plus  longuement,  tantôt  plus  brièvement,  mais  toujours 
beaucoup  plus  longtems  que  la  valeur  des  notes  l'indique  )  par  exemple  (voy.  G 3). 

Comme  les  deux  notes  dans  cette  période  marquées  par  le  signe  (T^) 
doivent  être  exécutées  d'une  manière  plus  longue  qu'elles  ne  sont  marquées, 
à  peu  près  comme  (voy.  C3,  N°.  1  ),  ou  comme  (voy.  C3,  N°.  2),  il  s'ensuit 


(1)  Comme  la  théorie  du  rhythme  est  une   des  choses   les   plus   essentielles   de   l'Art    mélodique  ,   nous  placerons    avaut 
d'arriver  au  supplément  un  article   raisonné   et  instructif  sur  cet  objet. 


(29) 
que  le  rhythme  au  N°.  i  est  d'une  demi-mesure  plus  long  qu'il  ne  doit  être ,  et 
au  N°.  2  d'une  mesure  entière.  Il  est  remarquable  que  cela,  loin  de  choquer 
notre  sentiment,  paraît  lui  faire  un  plaisir  particulier  ;  la  raison  en  est, 
qu'arrivant  au  premier  de  ces  deux  points  d'orgue ,  le  sentiment  est  assuré 
du  rhythme  qui  ne  l'inquiète  plus ,  et  se  trouve  surpris  d'une  manière  agréable 
par  une  intention  bien  placée  par  le  compositeur. 

Ce  point  d'orgue  sur  la  pénultième  ou  antépénultième  d'une  période  (  car 
on  n'en  fait  usage  qu'à  la  fin  de  la  dernière  période  d'une  Mélodie),  je  l'appelle 
Retard  de  la  cadence  ,  ou  tout  simplement  Retard. 

Ce  retard  se  fait  par  l'exécutant  de  différentes  manières  avec  différens 
dessins  mélodiques  ,  qu'on  peut  appeller  Agrémens  de  la  cadence.  Quelquefois 
ces  agrémens  (qui  ne  sont  jamais  mesurés)  sont  indiqués  par  le  compositeur 
même  ;  par  exemple,  i°.  sur  l'antépénultième  (voy  D3,  N°.  i).  La  note  anté- 
pénultième est  dans  ce  cas-là  toujours  ou  la  tierce  ou  la  quinte,  plus  rarement 
la  tonique.  Ces  dessins  doivent  être  faits  sur  l'accord  parfait  de  la  tonique, 
qui  se  trouve  dans  ce  cas  toujours  dans  son  second  renversement,  qui  est  la 
sixte  et  quarte 5  par  exemple,  (voy.  D3,  N°.  2)  en  ut,  c'est-à-dire  que  tous 
les  dessins  de  l'antépénultième  doivent  ressortir  de  cet  accord  :  règle  que 
beaucoup  de  chanteurs  ignorans  blessent  en  inventant  ces  agrémens  arbitraires. 
'.2°.  Les  agrémens  sur  la  pénultième,  par  exemple  (voy.  E3,  N°.  1).  La  note 
pénultième  est  toujours  ou  la  seconde  ou  la  septième,  rarement  la  domi- 
nante. L'accord  dans  ce  cas  est  l'accord  de  septième  dominante  sur  la  tonique. 
Il  s'ensuit  que  tous  les  agrémens  sur  cette  note  doivent  ressortir  de  cet 
accord. 

Il  ne  faut  pas  que  le  chanteur  abuse  de  ces  points  d'orgue ,  et  qu'il  en 
fasse  des  airs  séparés  par  une  longueur  disproportionnée,  en  faisant  totalement 
oublier  la  fin  du  rhythme  que  le  public  a  droit  d'attendre  avec  impatience  ; 
et  qu'il  ne  se  mette  pas  dans  le  cas  de  ce  virtuose  à  qui  le  fameux  Hrendel 
ne  put  s'empêcher  de  crier  à  haute  voix  :  Dieu  merci,  monsieur  le  Virtuose t 
vous  voilà  donc  rentré  chez  vous  ! 

Ce  retard  de  la  pénultième  et  de  l'antépénultième  explique  un  cas  remar- 
quable dans  la  théorie  du  rhythme  ,  qui  est  que  le  rhythme  final  (  qu'on  peut 
envisager  comme  compagnon  du  précédent)  a  quelquefois  une  mesure  de 
plus  qu'il  ne  devrait  avoir,  sans  que  cela  blesse  notre  sentiment  3  ce  qui  arrive 
lorsque  le  compositeur,  au  lieu  de  faire  un  point  d'orgue  sur  ces  deux  notes  , 
leur  donne  une  valeur  déterminée,  et  au  lieu  de  faire  :  (voy.  E3,  N°.  2), 
il  tait  ceci:  (voy.  E3,  IVn.  3),  où  le  rhythme  a  une  mesure  de  plus  qu'il 
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ne  devrait  avoir,  et  au  lieu  d'en  avoir  quatre  ou  huit,  il  en  a  cinq  ou  neuf. 
L'exemple  suivant,  déjà  cité  plus  haut,  dont  le  rhythme  devient  plus  court 
par  la  supposition.,  peut  finir  ici  de  cette  manière  (voy.  F3  )  ,  où  le  dernier 
rhythme  est  par  le  retard  augmenté  d'une  mesure  ;  ce  qui  est  le  contraire 
de  la  supposition. 

Pour  se  convaincre  qu'au  moyen  de  la  supposition  et  du  retard  à  la  fin  de  la 
période,  la  Mélodie  peut  devenir  très-piquan le ,  on  n'a  qu'à  comparer  l'exemple 
suivant  (voy.  G3)  avec  le  précédent.  Quelle  différence  entre  ces  deux  exemples  ! 
L'exemple  (voy.  F3)  est  plein  de  force  et  d'énergie,  celui  (voy.  G5  )  est  faible 
et  monotone.        ( 

DU    CONDUIT   MÉLODIQUE. 

Un  point  d'orgue  se  place  aussi  quelquefois  sur  la  dernière  note  (ou  l'uldème) 
de  la  période,  qui  se  termine  sur  la  dominante.  Il  sert  pour  faire  un  conduit 
de  la  dominante  à  la  tonique  ,  au  mo}ren  de  quelques  dessins  mélodiques  arbi- 
traires ;  par  conséquent  nous  l'appellerons  Conduit  mélodique ,  ou  simplement 
Conduit.  Le  conduit  ne  peut  donc  jamais  avoir  lieu  dans  une  période  finale  ; 
mais,  en  revanche,  on  peut  le  placer  sur  la  note  finale  d'une  demi-cadence,  au 
milieu  d'une  période,  par  exemple  (voy  H5,  N°.  i). 

Ce  point  d'orgue  ne  peut  avoir  lieu  que  sur  l'accord  parfait  majeur  de  la 
dominante ,  ou  bien  sur  l'accord  de  septième  de  cette  note  j  et  entre  deux 
membres  qui  commencent  avec  le  même  dessin.  Bref,  le  conduit  exige  toujours 
qu'on  revienne  sur  quelque  chose  déjà  entendu;  il  faut  qu'il  soit  court  dans 
ce  cas-là  :  quelquefois  il  n'a  que  les  deux  notes  suivantes  (voy.  H°,  N°  2). 

Le  conduit  est  souvent  prescrit  par  le  compositeur,  mais  plus  souvent  confié 
au  goût  du  chanteur.  Nous  verrons  dans  la  suite  comment  on  doit  traiter 
le  conduit  sur  Yultième  d'une  période  intermédiaire. 

Pour  se  rappeller  tous  les  mots  techniques  que  nous  avons  employés ,  il  ne 
sera  pas  superflu  de  les  présenter  ici  rassemblés  sur  un  tableau. 
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TABLEAU  DES  MOTS  TECHNIQUES  EMPLOYÉS  DANS  LA  MÉLODIE. 


1°.  Un  quart  de  cadence  ,  ou  point  de  repos 
plus  faible  qu'une  demi-cadence,  et  qui 
sert  à  séparer  un  dessin  mélodique  de 
l'autre. 
an.  Une  demi-cadence,  quisépareun  membre 
et  un  rhythme  de  l'autre  ,  et  qui  doit  être 
par  conséquent  plus  forte  que  la  cadence 
précédente. 
5". Un  trois-quarts  de  cadette,  quiestplus 
fort  que  la  demi-cadence,  et  plus  faible 
que  la  cadence  entière ,  mais  qui  termine 
une  période  aussi  bien  que  cette  der- 
nière ,  et  dont  la  différence  n'existe  que  ' 
dans  le  ton  où  l'on  finit.  Ainsi,  la  pre- 
mière période  d'un  air  de  deux  reprises 
qui  finit   sur  la   dominante  ,    ne    serait 
qu'un   trois-quarts   de  cadence  ,  parce 
qu'elle  exige  nécessairement  une  autre 
période  ,  pour  revenir  à  la  tonique. 
4°-  Cadence  parfaite  ,  qui  termine  la  pé- 
riode d'une  manière  positive  et  indubi- 
table ;  ce  qui  n'empêche  pas  d'y  ajouter 
d'autres  périodes,  si  on  le  juge  à  propos. 
5°.  Cadences  interrompues,   où,    au  lieu 
de  la  note  finale  ,   on  tombe  sur  une 
autre  ,  ou  bien  on  saute  subitement  de 
la  note  finale  sur  une  autre  note. 
6°.  Dessin  mélodique  ,  petite  idée  séparée 
par  un  quart  de  cadence  ,    et  dont  deux 
ou  trois  peuvent  former  un  membre ,  qui 
doit  former  lui-même  une  demi-cadence. 
7°. Le  Membre  d'une  péricde  ,  composé  d'un 
seul  ou  de  plusieurs  dessins,  doit  faire 
un  rhythme  , -et  former  une  domi-ca- 
dence. 
8°.  La  Période  peut  être  composée  de  différons 
dessins    et   de   différens    membres.    Sa 
cadence  est  finale  ,  ou  bien  d'un  trois- 
quarts  de  cadence  (qu'on  peut  appeller 
cadence  parfaite  relative  au  ton  ). 
a".  PiHythme  ,   étendue,  ou  nombre  symé- 
trique et  comparatif  des  membres  mélo- 
diques. Il  peut  avoir  toutes  les  cadences, 
hors  le  quait  de  cadence. 
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lo°.  Complément,  petit  dessin  mélodique 
qui  remplit  les  pauses  qui  se  trouvent 
entre  les  membres, 

11°.  La  Supposition  est  une  mesure  qui 
compte  dans  la  théorie  du  rhythme  pour 
deux;  î".  comme  mesure  finale  du  pre- 
mier rhythme  ,  et  2".  comme  mesure 
initiale  du  rhythme  suivant. 
L'Echo  est  une  répétition  d'une  partie  du 
dessin  mélodique,  exécutée  par  d'autres 
instrumens  ,  laquelle  ne  compte  pas  dans 
le  rhythme. 

Le  Retard  de  la  cadence  est  un  point 
d'orgue  sur  la  pe'nultième  ou  l'antépé- 
nultième ,  ou  à  la  fois  sur  toutes  les 
deux  ,  qui  servent  à  placer  des  agré— 
mens  mélodiques  arbitraires  ,  qui  ne 
comptent  pas  dans  le  rhythme. 

i4".  Le  Conduit  est  un  point  d'orgue  sur 
l'ultième  du  rhythme  précédent  (c'est- 
à-dire  au  milieu  d'une  période),  ou 
sur  l'ultième  de  la  période  même  ,  lequel 
peut  servir  à  quelques  traits  mélodiques 
arbitraires,  qui  servent  de  passoge  ou  de 
liaison  d'un  membre  à  l'autre,  ou  d'une 
période  à  l'autre.  Quelquefois  le  compo- 
siteur le  prescrit  et  le  mesure  ,  le  plus 
souvent  il  est  confié  au  goût  et  au  talent 
de  l'exécutant. 

l5\  La  Coda  est  la  confirmation  de  la  fin  d'un 
morceau  ;  elle  s'emploie  aussi  quelque- 
fois à  la  fin  d'une  période,  soit  au  com- 
mencement, soit  au  milieu  de  la  Mélo- 
die ;  mais  dans  ce  cas  elle  est  courte. 
Quand  elle  termine  un  morceau,  elle  en 
doit  augmenter  la  chaleur.  C'est  par 
cette  raison  qu'on  y  emploie  les  cadences 
interrompues  et  la  supposition,  et  que 
souvent  on  l'exécute  avec  un  mouvement 
plus  accéléré.  Quant  à  la  longueur  de 
la  coda  ,  elle  dépend  de  la  durée  du 
morceau,  Lorsque  la  coda  finit  un  grand 
morceau ,  on  peut  la  comparer  à  la  péro». 
raison  d'un  discours  oratoire. 


C  32  ) 

Après  avoir  tout  dit  sur  les  périodes  de  deux  membres,  et  en  avoir  donné 

les  exemples  nécessaires  ,  nous  passerons  aux  périodes  de  plusieurs  membres. 

SUR  LES  PÉRIODES  QUI  ONT  PLUS  DE  DEUX  MEMBRES.      " 

Il  est  très-facile  de  faire  d'une  période  de  deux  membres  une  période  de 
trois,  quatre,  cinq  et  plusieurs  membres  :  on  n'a  autre  chose  à  observer,  que 
de  changer  la  cadence  parfaite  du  second  membre  en  demi-cadence  (mélo- 
diquement  et  non  seulement  harmoniquement  )  ;  ce  qui  est  très  -  facile  à 
exécuter.  Delà  il  suit  que  la  période  n'étant  pas  finie  ,  il  faut  lui  ajouter  un 
troisième  membre  ,  et  la  période  sera  de  trois  membres.  Si  l'on  veut  prolonger 
cette  période  de  trois  membres,  on  procédera  de  la  même  manière,  et  d'après 
cela  on  peut  avoir  facilement  des  périodes  de  six  jusqu'à  sept  membres,  comme 
on  peut  le  voir  dans  l'exemple  suivant  (voy.  I3,  Nos.  i,  2,  3,  4j  5,  6), 
où,  d'après  ce  que  nous  venons  de  dire  ,  on  a  fait  d'une  période  primitive 
de  deux  membres,  d'autres  périodes  de  trois,  quatre,  cinq,  six  et  sept  membres; 
on  peut  envisager  la  dernière  de  ces  périodes  comme  une  des  plus  longues; 
car  ce  serait  un  défaut  de  les  alonger  au  point  d'ôter  par  cela  au  sentiment 
les  moyens  de  les  saisir  et  de  les  embrasser.  Il  en  est  des  périodes  musicales 
comme  des  périodes  oratoires ,  qui  excédant  certaines  limites ,  lassent  l'atten- 
tion de  l'auditeur.  C'est  pourquoi  les  périodes  de  deux,  trois  et  quatre  membres 
sont  préférables  généralement  aux  périodes  de  cinq,  six  et  plusieurs  membres, 
qui,  dans  certains  cas,  pourraient  avoir  lieu.  Il  est  vrai  que  dans  des  mesures 
brèves  et  d'un  mouvement  vif,  les  périodes  peuvent  être  plus  longues  que 
dans  des  mesures  longues  et  d'un  mouvement  lent. 

Ou  alonge  aussi  une  période  d'une  manière  naturelle  par  des  cadences 
interrompues  et  par  la  supposition,  qui  nécessairement  obligent  à  lui  ajouter 
d'autres  membres.  La  période  n'est  pas  toujours  longue  seulement  parce  qu'elle 
a  beaucoup  de  membres  ;  car  une  période  pourrait  devenir  trop  longue  avec 
trois  ou  quatre  membres,  s'ils  avaient  trop  d'extension.  Ainsi,  une  période  de 
trois  membres  (dans  la  mesure  à  quatre  tems),  dont  chaque  membre  aurait 
huit  de  ces  mesures  (ce  qui  ferait  vingt-quatre  mesures  à  quatre  tems),  serait 
déjà  une  période  d'une  longueur  qui  ne  permettrait  pas  d'accroissement. 

Le  mouvement  lent  de  la  mesure  peut  donner  une  période  longue  avec  seize 
mesures ,  tandis  que  seize  mesures  d'un  mouvement  vif  feraient  une  période 
brève.  C'est  pourquoi  il  faut  avoir  égard,  en  construisant  des  périodes,  à  la 


(33) 
longueur  de  ses  membres,  et  aux  mouvemens  de  la  mesure.  Ces  remarques  nous 
donnent  la  règle  suivante  : 

Plus  le  mouvement  est  lent ,  plus  les  membres  doivent  être  petits  ;  et  dans 
ce  cas  là,  la  période  (d'un  mouvement  adagio)  doit  avoir  plus  de  membres 
qu'une  période  (d'un  mouvement  allegro),  où,  au  contraire,  les  membres 
peuvent  être  plus  longs.  En  général,  les  membres  courts  sont  préférables  aux 
longs;  et,  parmi  ces  derniers,  les  meilleurs  sont  ceux  qui  se  laissent  diviser  en 
dessins  séparés  par  des  quarts  de  cadences. 

On  partage  donc  les  périodes  en  courtes  et  en  longues  périodes.  Parmi  les 
premières,  on  peut  compter  celles  de  huit,  douze  ou  seize  mesures;  et,  parmi 
les  secondes,  celles  de  vingt,  vingt-quatre  et  jusqu'à  vingt-huit  mesures.  Si  le 
mouvement  en  est  lent,  en  prenant  les  moitiés  de  ces  quantités  ,  on  peut  fixer 
à  peu  près  la  longueur  des  courtes  et  longues  périodes  d'un  mouvement  lent: 
ce  qui  ferait  pour  les  périodes  courtes  de  ce  mouvement,  quatre,  six,  huit 
mesures;  et  pour  les  autres,  dix,  douze,  quatorze  mesures. 

L'art  de  faire  des  périodes  longues  consiste  ,   i°.    à  éviter  les  cadences 

parfaites ,  et  à  y  substituer ,  2°.  les  demi-cadences  ;  et  3°.  les  varier ,  de  telle 

sorte,  qu'elles  ne  produisent  point  de  monotonie  (i);  4°.  qu'on  y  sépare  bien 

par  ces  cadences  les  membres  entr'eux,  et  par  les  quarts  de  cadences  les  diffé- 

Fens  dessins  dont  ils  pourraient  être  composés;  5°.  que  les  membres  soient 

homogènes,  c'est-à-dire  qu'ils  respirent  le  même  caractère,  le  même  sentiment, 

le  même  intérêt ,  sans  quoi  une  bonne  période ,  d'une  véritable  Mélodie  ,  ne 

peut  avoir  lieu  ;  parce  que  les  idées  nécessairement  en  paraîtraient  décousues. 

6°.  Quant  aux  modulations,  il  ne  faut  pas  que  les  périodes  modulent  trop,  mais 

qu'elles  restent,  sinon  dans  un  ton,  au  moins  dans  le  ton  relatif;  trop  de 

modulations  (principalement  dans  des  tons  non  relatifs,  et  par  conséquent 

hétérogènes)  dans  une  période ,    détruisent  son  charme,   en  lui  ôtant  l'unité 

de  gamme,  quoique  les  idées  puissent  être  bonnes,  prises  isolément.  70.  Les 

principes  du  rhythme  doivent  être  scrupuleusement  observés.  C'est  le  rhythme 

qui  mesure  symétriquement  la  longueur  des  phrases,  sans  quoi  tout  est  perdu. 

Voilà  les  sept  conditions  qui  constituent  une  véritable  période  d'une  bonne 

Mélodie ,  dont  aucun  génie  ne  peut  se  dispenser.  La  nature  prescrit  les  prin- 


(1)  Comme  i!  y  a  dans  chaque  gamme  quatre  notes  différentes  que  la  nature  a  principalement  destinées  aux  demi-cadences  3 
il  est  par  conséquent  fjcile  d'éviter  cette  monotonie  ",  et  cela  est  encore  plus  facile  ,    lorsqu'une    période   module    en    mèmj 
tems   dans    un   ion    relatif  }    qui  lui  fournit  encore  quatre  nouvelles  notes  pour  le  même  effet.  En  les  employant  toutes  (ca 
qui  supposerait  une  période  de  huit  membres)  ,  on  ferait  une  tièà-longue  période. 
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eïpes ,  la  nature  crée  le  génie ,  la  nature  exige  que  le  génie  marche  avec 
les  principes. 

Dans  une  longue  période ,  on  en  peut  répéter  un  ou  deux  membres  ,  si 
on  le  juge  à  propos  ;  mais  les  dessins  dont  les  membres  sont  composés,  peuvent 
souvent  être  répétés,  particulièrement  quand  on  les  répète  avec  des  sons 
diffërens ,  comme  on  l'a  vu  dans  l'air  de  Haydn  (  voy.  H). 

Il  est  encore  bon  d'observer  qu'il  est  préférable  de  faire  tous  les  membres 
d'une  période  avec  le  même  rhythme  (comme  nous  l'avons  vu  dans  l'exemple 
(P,  Nos.  i,  2,  3,  4,  5,  6);  et  lorsqu'on  veut  changer  le  rhythme,  il  est  à 
conseiller  de  le  "faire  avec  une  nouvelle  période.  Cependant  cette  règle  n'est 
point  de  rigueur. 

SUR  V ENCHAINEMENT  DES  TÉRIODES. 

Après  avoir  dit  tout  ce  qu'il  est  important  de  savoir  sur  la  nature  et  la 
propriété  d'une  période  musicale ,  et  après  l'avoir  considérée ,  prise  séparé- 
ment, il  nous  reste  à  parler  de  l'enchaînement  et  des  rapports  des  périodes, 
pour  former  des  Mélodies  complètes  et  développées. 

Airs  d'une  seule  période. 

Les  Mélodies  ou  airs  d'une  seule  période  sont  les  moins  importantes  et  les 
plus  faciles  à  faire,  parce  qu'elles  n'ont  presque  point  de  développemens , 
par  conséquent  n'ont  pas  le  tems  de  moduler }  et  n'exigent  ni  conception 
ni  plan  5  elles  ne  sont ,  en  général ,  que  l'épanchement  doux  d'une  inspiration 
momentanée ,  et  le  plus  souvent  les  enfans  du  hasard.  On  peut  les  comparer 
aux  impromptus  en  poésie,  qui  sont  des  saillies  d'esprit  ou  de  sentiment. 

Il  y  a  a  peu  près  trois  sortes  de  ces  Mélodies  : 

i°.  Les  chansons  ou  canzonneid  (en  italien),  comme  par  exemple  l'air 
ingénieux  de  trois  notes  de   J.-J.  Rousseau  :  (  voy.  R3  ). 

2°.  Différens  petits  airs  de  ballets  à  deux  reprises  ,  par  exemple  (voy.  L5). 

On  peut  envisager  ces  airs  (où  la  première  partie  ne  fait  qu'une  demi- 
cadence  au  lieu  d'une  cadence  parfaite)  comme  une  exception  des  Mélodies 
de  deux  périodes  ;  d'autant  plus ,  qu'il  est  très-facile  dans  ce  cas  de  changer  la 
demi-cadence  de  la  première  partie  en  cadence  parfaite. 

Cela  peut  se  faire  dans  toutes  les  mesures  (quand  on  termine  la  première 
partie  par  une"  demi-cadence  au  lieu  d'une  cadence  parfaite),  pourvu  que  le 
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mouvement  ne  soit  pas  lent ,  sans  quoi  la  période  deviendrait  trop  longue ,  par 
rapport  aux  reprises. 

Ces  reprises,  dans  ces  espèces  d'airs,  ont  ici  un  triple  avantage  :  j°.  La  pre- 
mière reprise  sépare  d'une  telle  manière  la  première  partie  de  la  période  de 
l'autre  partie ,  qu'on  est  tenté  d'entendre  deux  périodes,  quoiqu'on  n'en  entende 
qu'une  seule.  2°.  Notre  attention  n'est  pas  si  active,  lorsqu'on  répète  cette 
première  partie  comme  elle  l'était  la  première  fois  ,  parce  que  ce  qu'on  répète 
nous  était  déjà  connu  ;  la  répétition  en  Musique  est,  pour  ainsi  dire,  un  moyen 
agréable  pour  l'attention  de  reprendre  haleine.  3°.  Ces  espèces  de  Mélodies 
reçoivent  par  ces  répétitions  une  certaine  longueur  suffisante,  sans  lui  ajouter 
de  nouveaux  membres  ou  d'autres  périodes. 

Ces  sortes  de  petits  airs  peuvent  aussi  servir  de  thèmes  aux  variations ,  et 
dans  ce  cas-là,  avec  ou  sans  reprise. 

3°.  Les  Mélodies  un  peu  plus  importantes  sont  celles  où  la  période  est 
alongée  avec  un  tel  art  qu'elle  présente  une  Mélodie  plus  développée ,  particu- 
lièrement dans  les  mouvemens  lents.  On  peut  les  appeller  des  Ccwatines.  En 
voici  un  exemple  excellent,  tiré  de  Y  Œdipe  à  Colonne  de  Sacchini,  et  qui  peut  en 
même  tems  être  regardé  comme  le  modèle  d'une  période  longue  et  parfaitement 
conçue  (  voy.  M3,  N°.  i  ). 

Le  rhythme  de  cet  air  est  comme  il  suit  : 

2    —   2    —   4 

2  —  2  —  4  —  4 

2  —  4 

5  —  5 
et  par  conséquent  très-régulier ,  principalement  pour  ce  mouvement  lent ,  où 
quelqu'irrégularité  dans  le  rhythme  est  toujours  moins  sensible  que  dans  le 
mouvement  vite.  Quoique  la  demi-cadence  tombe  dans  la  quinzième  mesure 
de  cet  air  ,  le  membre ,  et  par  conséquent  le  rhythme ,  ne  finissent  que  dans  la 
seizième  mesure  :  (  voy.  M3,  I\T°.  2  )  ;  ce  qui  peut  avoir  lieu.  Les  -notes  gravées 
en  petits  caractères  et  qui  appartiennent  à  l'accompagnement,  servent,  i°.  à 
compléter  la  mesure  et  à  remplir  les  pauses  que  le  chant  est  obligé  de  faire  j 
2°.  à  donner  plus  de  mouvement  et  de  rondeur  à  la  Mélodie ,  quand  le  chant, 
par  rapport  aux  paroles  et  à  la  prosodie ,  ne  peut  pas  le  faire  ;  3°.  à  faire  de 
petites  ritournelles,  et  rendre  par-là  le  rhythme  régulier. 

Voilà  la  première  et  la  plus  simple  espèce  de  Mélodies  composées  d'une 
seule  période. 
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MÉLODIES  DE  DEUX  PÉRIODES  (i). 

Parmi  ces  Mélodies  on  peut  compter,  i°.  les  thèmes  qui  servent  aux 
variatons  ;  2°.  les  romances  ;  3°.  les  airs  de  ballets  et  de  pantomimes  à  deux 
reprises;  4°.  les  airs  qui  n'ont  qu'une  seule  période  pour  base,  laquelle  est 
répétée,  soit  en  totalité  (avec  de  légers  changemens),  ou  en  partie  ;  ce  qui 
peut  avoir  lieu  dans  les  cavatines  ;  5°.  les  marches  religieuses  et  militaires. 

Gomme  les  Mélodies  de  plusieurs  périodes  peuvent  et  doivent  moduler,  il 
sera  nécessaire  de  placer  ici  la  remarque  suivante  sur  l'art  de  moduler.  Un  air 
quelconque  doit  être  composé  dans  un  ton  (ou  gamme)  parfaitement  déter- 
miné; on  commence  et  on  finit  l'air  dans  cette  gamme;  on  appelle  ce  ton 
(  parce  qu'on  doit  à  chaque  moment  le  rappeller  et  qu'il  devient  en  effet  le  ton 
dominant)  Gamme  principale  ou  Ton  primitif.  Si  la  Mélodie  doit  être  étendue 
et  développée,  les  sept  sons  dont  la  gamme  principale  est  composée,  en  les 
répétant  sans  cesse  ,  seraient  bientôt  épuisés,  et  produiraient  une  monotonie  de 
sons  ;  c'est  pourquoi  il  faut  changer  de  tems  en  tems  de  gamme ,  c'est-à-dire 
qu'il  faut  savoir  moduler  :  mais  comme  en  modulant  on  pourrait  effacer  l'im- 
pression de  la  gamme  primitive  (ce  qui  ne  doit  pas  se  faire)  ,  en  prenant  un  ton. 
qui  n'a  point  de  relation  et  de  liaison  avec  le  ton  primitif,  et  qui  est  tout- 
à-fait  étranger  à  la  chose,  il  faut  connaître  quelles  sont  les  gammes  qui  ont 
un  rapport  direct  avec  la  gamme  principale.  Plus  une  gamme  a  de  sons 
communs  avec  le  ton  primitif /plus  elle  a  de  relation  avec  lui.  Ainsi,  la  gamme 
de  sol  majeur  est  la  gamme  relative  d'ut  majeur ,  parce  qu'elles  ont  six  notes 
communes  ,  et  une  seule  différente,  savoir,  dans  l'une  le  fa  naturel,  et  dans 
l'autre  le  fa  dièse;  par  exemple  (voy.  M3.  1S°.  3). 

Tous  les  tons  sont  relatifs  par  rapport  à  la  gamme  primitive  (ut  majeur)  , 
quand  ils  n'ont  point  d'accidens,  ou  qu'ils  n'en  ont  qu'un  seul  par  rapport 


(i)  En  Musique,  comme  en  Poésie  et  en  Eloquence,  ne  pouvant  marcher  que  de  période  en  péiiode  ,  il  y  a  d'abord 
deux  opérations  importantes  ,  que  non  seulement  la  Mélodie ,  nuis  un  morceau  de  Musique  quelconque  ,  exige  ;  la  première 
est  de  créer  des  périodes  intéressantes,  et  la  deuxième  de  les  marier  et  de  les  enchaîner  d'une  manière  évidente.  Si  les 
périodes  d'un  morceau  de  Musique  ,  considérées  séparément,  sont  bien  faites,  et  que  cependant  l'effet  total  du  morceau 
soit  manqué,  alors  les  périodes  ont  des  défauts  relatifs,  c'est-à-dire  qu'elles  ne  sont  pas  homogènes,  pèchent  contra 
l'unité  ,  ou  bien  produisent  la  monotonie ,  parce  qu'elles  ne  sont  pas  assez  variées  ,  soit  en  fait  de  sons  «t  de  gamines  , 
«oit  en  fait  de  dessins,  de  cadences  et  de  rhythmes.  Il  ne  s'agit  donc  pas  seulement  d'inventer  des  périodes  et  de  les  faire 
succéder,  d'une  manière  à  peu  près  arbitraire  ,  pour  donner  l'étendue  nécessaire  à  un  morceau  de  Musique  ;  niais  il  s'agit  d'avoir 
un  jugement  sain  et  un  sentiment  juste  pour  trouver  et  enchaîner  de  telles  périodes,  qu'elles  se  conviennent,  qu'elles 
soient  faites  lune  pour  l'autre  ,  qu'elles  se  succèdent  et  se  marient  d'une  manière  convenable.  C'est  là  où  l'esprit  ,  1« 
génie  et  un  tact  parfait  doivent   concourir  ensemble  ,   pour  atteindre  a  cette  perfection. 
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à  elle.  Il  y  a  pour  chaque  ton  primitif,  soit  majeur  soit  mineur,  cinq  tons 
relatifs ,  comme  on  le  peut  voir  par  la  table  suivante  : 

N°.  r.  N°.  2. 

Ton  primitif.    Ut  majeur.  Ton  primitif.  La  mineur. 

i°.  Ré  mineur.  g-  ^   f  i°.    Ut  majeur. 

2°.  Mi  mineur.  ^*  g    !  2°.  Ré  mineur. 

3°.  Fa  majeur.  g    "    1  3°.  Mi  mineur. 

4°.  iSo/  majeur.  g    gr*   !  4°.  ^a  majeur. 

5°.  ia  mineur.  ^    S*  v  5°.  6'o/  majeur. 

Par  cette  table  on  est  en  état  de  trouver  les  cinq  tons  relatifs  de  chaque 
gamme  primitive. 

Ainsi  un  ton  relatif  a  un  seul  accident  de  plus  ou  un  seul  accident  de  moins 
que  son  ton  primitif,  ou  tous  les  deux  ont  la  même  quantité  d'accidens,  comme 
ré  majeur  et  si  mineur  son  relatif  (qui  ont  tous  les  deux  deux  dièses  à  la  clef), 
ou,  ce  qui  revient  au  même,  ut  majeur  et  la  mineur  son  relatif  (qui  tous 
deux  n'ont  ni  bémols  ni  dièses  à  la  clef). 

Il  faut  moduler  de  préférence  dans  les  tons  relatifs  et  non  dans  des  tons  qui 
n'ont  aucun  rapport  (ou un  rapport  trop  faible)  avec  la  gamme  primitive,  et  qui 
sont  tous  les  autres  tons ,  hors  les  cinq  indiqués.  En  ne  modulant  que  dans  les 
tons  relatifs  ,  on  garde  l'unité  de  sons  et  de  gamme ,  avec  une  variété  plus  que 
nécessaire.  C'est  un  grand  art  que  de  bien  moduler  et  à  propos  avec  les  tons 
relatifs ,  et  bien  préférable  à  cette  manie  folle  ,  extravagante ,  de  parcourir 
dans  un  court  espace  ,  et  d'une  manière  plus  que  bizarre ,  la  plus  grande 
partie  de  nos  gammes  ,  sans  goût ,  sans  génie ,  et  sans  aucun  but  raisonnable; 
ce  qui  blesse  à  la  fois  la  raison  et  le  sentiment  des  gens  de  goût ,  et  ne  sert 
qu'à  fasciner  les  yeux  des  ignorans.  Ainsi,  en  modulant,  il  faut  éviter  le 
reproche  que  Haydn  avait  raison  de  faire  ,  lequel  est  de  tomber  avec  la  porte 
dans  l'appartement ,  au  lieu  d'y  entrer  poliment  et  avec  décence. 

Il  y  a  des  modulations  déterminées  et  des  modulations  passagères.  Ainsi , 
quand  une  période  se  termine  dans  un  ton  relatif,  et  d'une  manière  qui  décide 
parfaitement  ce  ton  ,  la  modulation  est  positive ,  comme  ,  par  exemple , 
la  première  période  des  deux  romances  de  Daleyrac ,  et  de  Délia  Maria , 
indiquées  plus  bas.  (  Voy.  O3  et  Q3.  )  Il  y  a  ensuite  des  modulations  courtes  et 
passagères,  qui  ne  font  qu'altérer  la  gamme  d'une  manière  légère,. sans  la 
changer ,  et  qu'on  quitte  ,  pour  ainsi  dire ,  aussitôt  qu'on  les  prend  ;  par 
exemple  (voy,  N3,  N°.  i ,  K°.  i ,  N°.  3  ). 
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Ces  petites  modulations  passagères  servent  à  varier  un  peu  les  sons  d'une 
gamme  qu'on  ne  veut  pas  abandonner. 

La  Mélodie ,  en  modulant ,  a  besoin  que  l'Harmonie  la  seconde.  La  Mé- 
lodie seule  rend  les  modulations  douteuses  ,  et  par  conséquent  avec  trop  peu 
d'attrait  et  trop  peu  d'énergie  :  c'est  là  principalement  où  la  Mélodie  appelle 
à  son  secours  sa  sœur  l'Harmonie. 

Revenons  aux  Mélodies  de  deux  périodes. 

La  première  période  de  ces  espèces  de  Mélodies  peut  terminer  le  morceau  , 
s'il  est  en  ut  majeur  :  par  exemple  i°.  en  ut  majeur,  ovt  dans  la  tonique  ; 
2°.  en  sol  majeur,  ou  dans  la  dominante;  3°.  en  mi  mineur,  ou  dans  la 
médian  te  ;  et  si  le  morceau  est  en  la  mineur  ,  sa  première  période  peut  être 
terminée  ,  i°,  en  la  mineur,  ou  dans  la  tonique  ;  i°.  en  ut  majeur,  ou  dans 
la  médiante;  3°.  en  mi  mineur,   ou  dans  la  dominante. 

Ainsi  ,  la  première  période  dans  chaque  gamme  a  trois  chances  :  ou  de 
rester  dans  le  ton  primitif,  ou  de  moduler  à  la  dominante,  ou  enfin  à  la 
médiante.  Il  est  préférable  dans  le  ton  majeur,  de  la  terminer  à  la  dominante; 
et  dans  les  tons  mineurs  ,  à  la  médiante.  En  sortant  de  la  tonique  ,  de 
cette  manière  ,  la  Mélodie  reçoit  plus  de  variété  de  sons  ,  et  par  conséquent 
plus  d'attrait;  et,  au  lieu  de  rester  sans  cesse  dans  le  même  ton,  elle  se 
promène  dans  deux;  ce  qu'il  faut  principalement  observer,  lorsque  les  périodes 
sont  longues  et  d'un  mouvement  lent. 

Quand  la  première  période  module  ,  la  seconde  module  de  même  ;  la 
première  sort  du  ton  primitif  avec  son  rîiythme  final ,  et  la  seconde  retourne 
dans  le  ton  primitif  avec  son  rhythme  initial  et  finit  dans  la  tonique.  La 
cadence  de  la  première  période  (  lorsque  celle-ci  module  et  se  termine  dans 
un  des  deux  tons  relatifs),  quoique  parfaite,  n'est  cependant  qu'un  trois- 
quarts  de  cadence,  parce  qu'elle  laisse  trop  désirer  le  retour  à  la  tonique. 

Les  petites  ritournelles  (  qui  forment  souvent  de  petites  périodes  )  qu'on 
place  au  commencement ,  à  la  fin  et  entre  les  périodes  principales ,  comme 
dans  les  romances ,  et  qui  servent  pour  annoncer  le  commencement  et  la 
fin  du  morceau ,  et  pour  donner  au  chanteur  le  tems  de  reprendre  haleine  ? 
ne  sont  qu'arbitraires  et  accessoires  ,  et  ne  changent  rien  à  la  forme  des  airs 
à  deux  périodes.  Ces  ritournelles  doivent  être  clans  le  caractère  de  l'air  auquel 
elles  appartiennent.  J'ai  souvent  entendu  d'assez  bonnes  mélodies  qui  étaient 
gâtées  par  un  mauvais  choix  de  ritournelles  ;  c'est  pourquoi  il  est  à  recom- 
mander qu'on  les  fasse  de  préférence  avec  les  dessins  de  l'air  même. 
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Après  ces  remarques ,  nous  analyserons  les  morceaux  suivans  : 

Romance  de  Délia  Maria.  (Voyez  O3,  N°.  i.) 

Lorsqu'une  Mélodie  commence  en  levant  avec  la  seconde  moitié  de  la 
mesure,  comme  celle-ci,  il  faut  que  toutes  les  cadences  tombent  sur  la 
première  moitié  de  la  mesure  et  non  sur  la  seconde ,  sans  quoi  le  rhythme 
aurait  une  demi-mesure  de  trop;  et  au  lieu  d'un  rhythme  de  quatre  mesures, 
il  serait  de  quatre  mesures  et  demie  ;  ce  qui  est  une  faute  impardonnable  , 
que  des  auteurs  (  ignorant  les  principes  du  rhythme  )  ont  souvent  commise. 
Toutes  les  phrases  mélodiques ,  dans  ce  cas  ,  doivent  commencer  avec  la 
seconde  moitié  de  la  mesure  (  principalement  dans  les  airs  de  ballets  ) 
comme  on  le  peut  voir  dans  le  tableau  suivant  :  (voy.   O3,  N°.  2.) 

(Voy.  P3.  )  Marche  religieuse  de  Mozart. 

La  première  période  est  de  huit  mesures ,  la  seconde  de  vingt  ;  chaque 
période  est  répétée.  On  voit  par-là  que  la  seconde  période  peut  être  plus  longue 
(  selon  les  idées  )  que  la  première  ;  mais  il  n'est  point  convenable  de  faire  le 
contraire.  Les  deux  périodes  peuvent  être  aussi  de  même  longueur,  ce  qui 
se  pratique  principalement  dans  les  airs  de  ballets. 

(Voyez  Q3.)  Romance  de  Daleyrac. 

Cette  forme  de  deux  périodes  est  la  plus  convenable  pour  une  véritable 
romance.  Daleyrac  ,  plus  qu'aucun  autre  compositeur ,  possédait  le  talent  et 
le. génie  d'inventer  des  chants  heureux,  neufs  et  touchans  dans  ce  genre. 
(  Voyez  R s.  )   Thème  d'un  Andante  d'Haydn. 

Ce  thème  forme  une  Mélodie  complète  ,  qui  serait  suffisante  pour  une 
romance,  ou  un  air  de  ballet,  et  non  pour  un  morceau  de  musique  ins- 
trumentale. 

Si  Daleyrac  avait  le  talent  de  faire  de  jolies  romances,  Haydn  possédait  le 
génie  de  créer  une  quantité  infinie  de  thèmes  neufs,  heureux  et  intéressansj 
mais  il  avait  encore  outre  cela  le  grand  secret  de  développer  un  thème  de 
ce  genre  avec  toutes  les  ressources  de  son  art,  avec  un  intérêt  puissant,  un 
génie  supérieur,  un  tact  rare  ,  un  goût  exquis.  Ses  symphonies  et  ses  quatuors 
60nt  remplis  de  pareils  chefs-d'œuvre. 

(  Voy.  S3.  )  Marche  religieuse  de  Gluck ,  dans  Alceste, 

Souvent  on  prend  deux  Mélodies  différentes  ,  dont  l'une  (  la  première)  dans 
k  ton  primitif,  et  l'autre  dans  un  ton  relatif}  ou  bien,  si  la  première  Mélodie 
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est  majeure,  la  seconde  peut  être  mineure  du  même  ton,  et  vice  versa j  comme 
on  peut  le  voir  par  la  table  suivante  : 


Première  Mélodie  en  ut  majeur. 

En  ut  majeur, 
En  ut  majeur, 
En  ut  majeur. 

Première  Mélodie  en  ut  mineur. 

En  ut  mineur, 
En  ut  mineur, 
En  ut  mineur. 


Seconde  Mélodie  en  ut  mineur. 

En  la  mineur, 
ou  en  fa  majeur, 
ou  en  sol  majeur. 

Seconde  Mélodie  en  ut  majeur. 
En  mi  bémol, 
ou  en  fa  mineur, 
ou  en  sol  mineur. 


(Voyez  dans  T3un  exemple  de  deux  Mélodies  unies  ensemble).  On  voit 
dans  la  seconde  période  de  la  première  Mélodie  de  cet  exemple ,  un  rhythme 
extraordinaire  de  dix  mesures  ;  mais  comme  il  est  divisible  en  cinq  parties 
égales  ( c'est-à-dire  de  2  —  2  —  2  —  2  —  2),  il  ne  nous  choque  point.  La 
modulation  dans  le  même  rhythme  est  hasardée ,  parce  qu'elle  se  fait  dans  un 
ton  qui  n'est  point  relatif  et  dans  un  espace  trop  court;  elle  ne  peut  acquérir 
son  véritable  charme  que  par  l'Harmonie  qui  l'accompagne  :  considérée  sous 
le  seul  rapport  mélodique  ,  elle  est  vague  et  incertaine. 

On  marie  et  on  répète  alternativement  deux  Mélodies  de  la  sorte  :  i°.  dans 
les  airs  de  ballets  ;  2°.  dans  les  andante  des  symphonies  et  des  quatuors  ; 
mais  ici  on  les  varie  chaque  fois  qu'on  les  répète,  comme  on  peut  le  voir,  dans 
les  ouvrages  de  Haydn,  qui  en  donna  les  meilleurs  modèles;  3°.  dans  de 
certains  couplets  propres  à  cela.  Dans  ces  deux  derniers  cas,  ce  n'est  presque 
toujours  que  de  majeur  en  mineur,  ou  de  mineur  en  majeur  qu'on  procède. 

Pour  marier  deux  Mélodies  de  la  sorte ,  il  faut  qu'elles  aient  un  rapport 
intime  entr'elles,  et  qu'elles  ne  blessent  point  l'unité  toujours  si  nécessaire  à  un 
bon  morceau  de  Musique. 

Nous  avons  vu  qu'il  n'est  pas  difficile  d'ajouter  des  membres  à  une  période, 
et  de  lui  donner  par-là  une  étendue  quelconque  :  de  même  il  est  facile  d'ajouter 
une  période  à  une  autre,  et  de  prolonger  la  Mélodie.  Ainsi,  une  seule  période 
répétée  avec  de  légers  changemens,  peut  donner  une  autre  période,  comme, 
par  exemple,  dans  le  morceau  suivant  de  Paisiello  (voy.  U3),  où  la  seconde 
période  n'est  qu'une  émanation  de  la  première. 

Le  second  et  le  troisième  couplets  de  cet  air  (dont  la  Mélodie  par  extraor- 
dinaire diffère  de  celle  du  premier  couplet),  ont  de  même  une  Mélodie  de 


(  4i  ) 
deux  périodes.  Mais  comme  la  première  période  se  termine  ici  à  la  dominante," 
elle  diffère  par-là  de  la  seconde ,  qui  finit  sur  la  tonique  (voy.  V3). 

Souvent  une  Mélodie  n'a  que  deux  périodes  principales ,  et  on  lui  ajoute 
(comme  une  espèce  de  coda)  une  ou  deux  petites  périodes,  pour  ainsi  dire, 
d'une  manière  arbitraire.  Cela  peut  se  faire  pour  terminer  une  Mélodie  avec 
plus  d'éclat ,  plus  de  force ,  et  d'une  manière  plus  décisive  et  plus  piquante. 
Nous  appellerons  ces  dernières,  des  périodes  ajoutées,  pour  les  distinguer  des 
périodes  principales  ;  car  les  périodes  ajoutées  ne  sont  rien  isolément ,  et  ne 
peuvent  avoir  lieu  que  par  rapport  aux  périodes  principales.  Ces  dernières 
forment  la  Mélodie  et  en  contiennent  le  corps  ,  tandis  que  les  autres  ne  font 
que  prolonger  la  même  Mélodie  d'une  manière  arbitraire,  comme  nous  l'avons 
remarqué.  (Voy.  X3),  où  les  deux  premières  périodes  de  ce  morceau  con- 
tiennent la  Mélodie  ,  et  le  reste  n'est  qu'une  espèce  de  coda. 

Le  rhythme  de  cet  air  est  fort  varié  et  d'une  manière  ingénieuse  ;  il  mérite 
d'être  particulièrement  remarqué  :  il  marche  de  5  —  5  —  2 —  2  —  2  — 2  — 
4  —  2  —  2  —  5  —  5  —  2  —  2  —  3  —  3  —  2  —  2.  Ainsi  cet  air  est  un  exemple 
de  rhythmes  de  2  ,  3 ,  4  et  5  mesures. 

La  première  période  de  cet  air  a  plus  qu'un  trois-quarts  de  cadence ,  parce 
qu'elle  reste  longtems  dans  la  gamme  de  la  dominante  :  elle  l'affermit  suffi- 
samment, en  sorte  qu'elle  fait  oublier  pour  un  moment  le  ton  primitif.  Le 
mélange  des  rhythmes  comme  dans  ce  morceau  n'a  pas  lieu  dans  les  airs 
de  ballets  et  dans  les  marches,  soit  d'un  mouvement  lent,  soit  d'un  mou- 
vement précipité  :  le  rhythme  de  ces  derniers  airs  est  toujours  carré,  c'est- 
à-dire  4 — 4—2 — i — 4 — 4,  etc.,  où  l'on  évite  les  rhythmes  de  nombre  impair, 
par  exemple  (  voy.  Y3  ). 

La  demi-cadence  sur  la  note  mi  bécarre  dans  la  quatrième  mesure  de  la 
seconde  période  (de  cet  exemple),  quoique  tout-à-fait  hors  de  la  gamme, 
n'est  pas  moins  une  demi-cadence,  prise  mélodiquement  et  harmoniquement. 
Elle  est  sensible  r  parce  qu'il  y  a  ici  une  modulation  passagère  de  mi  bémol 
en  fa  mineur,  et  parce  que  le  premier  membre  de  cette  période  est  entièrement 
répété  par  la  transposition  ,  ce  qui  établit  une  comparaison  parfaite  entre 
ces  deux  membres  ;  en  sorte  que  si  le  premier  membre  fait  une  demi-cadence, 
l'autre  la  doit  faire  aussi. 

SUR  LES  MÉLODIES  DE  TROIS  PERIODES  PRINCIPALES. 

On  a  senti  qu'une  première  période  bien  trouvée  et  qui  est  suivie  d'une 


(42   ) 

seconde,  pouvait  être  répétée  après  celle-ci  avec  intérêt.  En  conséquence,  on 

fait  des  Mélodies  conçues  de  la  manière  suivante  : 

Première  période,         Seconde  période, 
Troisième  période ,  ou  répétition  de  la  première. 
Les  Italiens  appellent  cette  coupe  un  rondeau,  lors  même  que  le  mouvement 

en  est  fort  lent.  Souvent  on  lui  donne  aussi  le  nom  de  cavatine.   On  peut 

appeller  la  première  période  le  thème. 

Règles  pour  les  modulations  de  cette  sorte  d'airs. 

i°.  Si  le  morceau  est  majeur  (par  exemple  en  ut  majeur),  la  première 
période  (et  par  conséquent  la  troisième)  restent  dans  le  ton  primitif  et  n'en 
sortent  pas ,  ou  il  faudrait  que  cela  ne  fût  que  passagèrement.  La  seconde 
période  module  à  la  dominante,  et  y  reste;  fort  rarement  on  la  termine  à  la 
jnédiante  ou  à  la  tierce  du  ton,  (comme  ici  en  mi  mineur). 

2°.  Si  le  morceau  est  en  mineur  (par  exemple,  la  mineur),  la  première  et 
la  troisième,  périodes  restent  dans  ce  ton,  et  la  seconde  module  et  reste  dans 
la  médiante  (par  exemple  ici  en  ut  majeur  ).  Mais  après  cette  seconde  période 
on  fait  presque  toujours  une  petite  modulation  en  guise  d'une  demi-cadence 
sur  la  dominante  du  ton  primitif,  par  exemple  (voy.  Z3,  Nos.  i,  2  et  3). 
Il  est  important  que  la  seconde  période  se  trouve  dans  un  autre  ton  que  le  ton 
primitif,  sans  quoi  la  Mélodie  entière  resterait  dans  le  même  ton,  et  produirait 
nécessairement  monotonie  de  sons,  de  gammes  et  de  cadences. 

Après  la  seconde  période  on  fait  souvent  un  conduit  pour  reprendre  le  thème 
d'une  manière  plus  piquante.  Ce  conduit  est  ou  mesuré  et  prescrit  par  le 
compositeur,  ou  bien  le  chanteur  l'invente  et  le  fait  d'une  manière  arbitraire. 
Souvent  il  se  fait  par  l'orchestre  seul.  Quelquefois  la  voix  en  le  faisant  est 
en  même  tems  accompagnée  par  l'orchestre.  Dans  tous  ces  cas ,  il  faut  que 
le  conduit  soit  bien  soigné ,  fait  et  exécuté  avec  goût  et  finesse ,  et  alors  il 
peut  contribuer  d'une  manière  fort  intéressante  au  charme  de  la  reprise  du 
thème  (i). 


(i)  J'ai  entendu  foire  à  un  chanteur  célèbre  le  conduit  de  la  seconde  période  à  la  troisième  ,  de  In  manière  suivante  ,  par 
très  quarts  de  tons:  (voyez  Z3f  N°.  4)  ;  ce  qui  produisit  sur  les  auditeurs  un  effet  extraordinaire  \  on  couvrit  d'applaudissemena 
le  chanteur  habile. 

11  serait  à  désirer  que  les  chanteurs  de  profession  se  missent  en  état  ,  à  force  d'exercice,  d'exécuter  les  quarts  de  tons  , 
soit  en  montant  soit  en  descendant;  car,  de  tous  les  instrumens  musicaux,  c'est  lit  voix  qui  peut  les  pratiquer  plus  aisément. 

Pour  faciliter  cet  exercice,  il  faudrait  leur  construire  une  espèce  de  monocorde  de  vingt-quatre  cordes,  qui  formerait  une 
octave  de  vingt-quatre  quarts  de  tons.  Pour  rendre  ces  sons  justes  ,  il  faudrait  les  accorder  avec  deux  diapasons  qui  différeraient 
entr'eux  d'un  quart  de  ton;  ce  qui  serait  facile  à  réaliser. 
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Les  compositeurs  mettent  en  général  beaucoup  de  soin  à  donner  du  charme 
et  de  l'intérêt  mélodique  à  la  première  période  ;  mais  ils  ont  tort  de  négliger 
si  souvent  la  seconde. 

Nous  analyserons  les  morceaux  suivans,  faits  avec  trois  périodes  principales  : 

(  Voy.  A.K  )  La  ritournelle  de  cet  air  qui  l'ait  une  période  ajoutée,  ne  compte 
pas  ici,  parce  qu'on  pourrait  s'en  dispenser,  comme  on  le  fait  dans  les  rondeaux 
composés  pour  les  instrumens.  D'ailleurs  cette  ritournelle  n'est  qu'une  répé- 
tition de  la  première  période  du  chant,  qui  commence  avec  les  paroles  :  Lungi 
da  te ,  etc. 

La  première  période  du  même  air  est  admirable.  La  seconde  période  a 
moins  d'attraits  par  rapport  à  la  première.  Cette  dernière  est  moins  neuve 
et  ressemble  trop  à  beaucoup  d'autres,  quoiqu'elle  soit  régulière.  Le  rhythme 
de  la  première  période  est  fort  long,  eu  égard  au  mouvement  de  l'air,  qu'on 
chante  d'une  manière  fort  lente.  Comme  ce  rhythme  se  laisse  partager 
symétriquement  en  petites  parties  égales,  et  bien  distinctes  les  unes  des  autres, 
(  ce  que  tout  rhvthme  de  plus  de  cinq  mesures  doit  observer  ),  cela  remplace 
en  partie  les  demi-cadences  ,  et  produit  même  un  très-bon  efïet.  Les  divisions 
de  ce  rhvthme   sont  2 — 2 —  2 — 2 — 4. 

(Voyez  B4).  La  seconde  période  est  encore  ici  de  peu  d'intérêt,  comme 
Mélodie ,  et  même  ce  n'en  est  pas  du  tout  ;  ce  n'est  que  de  la  déclamation 
mesurée,  tandis  que  la  première  période  est  véritablement  du  chant.  Il  y  a 
trois  causes  qui  font  que  la  deuxième  période  n'équivaut  pas  à  la  première  , 
et  qui  sont  :  (i°.)  le  rhythme  n'en  est  pas  observé  ,  parce  qu'il  varie  à  chaque 
moment ,  n'a  nulle  part  de  compagnon  ,  et  par  conséquent  est  sans  symétrie  : 
il  marche  de  4 — 2 — 3 — 6.  Le  dernier  de  ces  quatre  rhythmes  doit  être  divi- 
sible en  deux  ou  trois  parties  égales  (  comme  nous  l'avons  observé  )  ,  et  ici 
il  ne  l'est  point;  car  il  ne  peut  être  divisé  qu'en  2 — 1 — 3  ,  c'est-à-dire  en 
trois  parties  inégales.  (20.)  Les  modulations  sont  trop  fréquentes  ,  et  se  suc- 
cèdent trop  rapidement  3  (  ce  qu'il  faut  éviter  dans  une  seule  période ,  prin- 
cipalement quand  elle  n'a  pas  plus  de  quinze  mesures,  comme  celle-ci). 
Ces  modulations  se  fout  %°.  de  la  majeur  en  fa  dièse  mineur;  20.  et  puis  en 
si  mineur  5  3°.  et  puis  encore  en  fa  dièse  mineur  ;  et  40.  de  fa  dièse  mineur 
en  ut  dièse  mineur.  Cela  fait  que  la  période  n'a  point  d'unité  de  gamme , 
ou  ,  pour  mieux  dire  ,  qu'elle  n'est  dans  aucune  gamme  déterminée  ;  ce  qui 
rend  le  chant  vague  et  incertain  ,  et  ne  peut  avoir  lieu  dans  une  période 
véritablement  mélodique.  (3°.)  La  valeur  des  notes  n'y  est  point  proportionnée: 
clans  une  partie  des  mesures  de  cette  période  il  y  a  trop  de  notes  ,  dans  l'autre 
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il  y  en  a  trop  peu.  Ainsi,  si  cette  période  a  quelque  intérêt,  il  est  simplement 
harmonique  ;  et  en  effet ,  elle  est  bien  conçue  sous  ce  rapport. 

il  peut  exister  des  cas  où  la  troisième  période  est  une  répétition  (  soit  en 
partie,  soit  en  totalité)  de  la  seconde,  au  lieu  de  la  première,  par  exemple 
(voy.  C4) ,  où  les  douze  dernières  mesures  de  la  seconde  période  sont  répétées, 
et  dont  une  troisième  période  finit  avec  la  Mélodie.  Dans  ce  cas,  il  faut  que 
la  première  période  finisse  dans  un  autre  ton,  sans  quoi  toutes  les  trois  se 
termineraient  dans  le  même  ton.  Les  mouvemens  accélérés  sont  ici  préférables 
aux  mouvemens  lents  ,  parce  que  la  même  période  d'un  mouvement  lent 
répétée  de  suite  pourrait  finir  par  nous  ennuyer.  Il  faut  que  la  seconde  période 
soit  ici  de  même  intéressante,  et  qu'elle  excite  à  l'écouter  encore  une  fois  avec 
le  même  intérêt.  Comme  dans  la  quatrième  et  huitième  mesures  de  ce  morceau, 
la  cadence  est  interrompue  (parce  que  la  Mélodie  saute  trop  subitement  de 
la  note  finale  sur  une  autre  note ,  ce  qui  efface  le  repos  qu'une  cadence 
parfaite  exige)  ,  il  s'ensuit  que  la  période  ne  finit  qu'avec  la  cadence  parfaite 
en  sol  j  et  même  sans  ces  cadences  interrompues ,  la  période  ne  pourrait  pas 
être  envisagée  comme  finie  dans  la  quatrième  mesure,  parce  qu'elle  y  serait 
beaucoup  trop  courte,  principalement  dans  un  mouvement  aussi  vite  ;  ce  ne 
serait  qu'un  membre  d'une  période  (et  même  un  membre  court),  et  non  pas 
une  période ,  quoique  la  forme  d'une  cadence  mélodique  y  existe.  C'est  ainsi 
que  notre  sentiment  le  juge,  comme  nous  l'avons  déjà  observé. 

Il  est  facile  d'ajouter  à  une,  à  deux,  ou  à  toutes  les  trois  périodes,  d'autres 
petites  périodes  arbitraires,  si  on  le  jugeait  à  propos,  et  de  faire  par-là  une 
Mélodie  qui,  au  lieu  de  trois  périodes,  en  aurait  quatre,  cinq,  six  et  même 
plus.  Ces  petites  périodes  ajoutées  seraient  envisagées  comme  des  additions 
arbitraires  à  des  périodes  principales. 

Remarques  sur  les  Mélodies  qui  ont  plus  de  trois  périodes. 

Comme  on  ne  peut  marcher  que  de  périodes  en  périodes ,  il  s'ensuit  que 
l'art  du  compositeur  consiste,  i°.  à  créer  des  périodes  intéressantes  ;  2°.  à  les 
marier  d'une  manière  franche  et  naturelle  ;  3°.  à  répéter  à  propos  tantôt 
l'une,  tantôt  l'autre,  soit  dans  le  même  ton,  ou  par  transposition,  soit  en 
les  altérant,  c'est-à-dire  en  les  alongeant  ou  en  les  raccourcissant,  ou  enfin 
en  les  variant  ;  4°.  à  entrelacer  de  courtes  périodes  avec  les  longues  d'une 
manière  symétrique.  Au  moyen  de  ce  que  nous  venons  de  dire,  on  peut  créer 
des  Mélodies  d'une  étendue  quelconque.  On  divise  aussi  des  Mélodies  en  deux 
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ou  trois  parties,  dont  chacune  peut  contenir  différentes  périodes.  Nous  donne- 
rons ici  des  exemples  avec  l'analyse  nécessaire  de  chaque  morceau,  qui  mettra 
tout  le  monde  à  même  d'entreprendre  cette  opération  instructive  sur  une 
Mélodie  quelconque. 

I. 

(  Voy.  Dï  ).  Adagio  de  Haydn  divisé  en  deux  parties  principales. 

Comme  dans  un  morceau  de  cette  étendue  il  faut  souvent  moduler ,  et 
qu'il  est  quelquefois  douteux  de  savoir  précisément  dans  quel  ton  l'on  est 
(  sans  l'Harmonie  qui  l'accompagne  ) ,  nous  en  indiquerons  les  modulations 
dans  les  planches  mêmes. 

Le  rhythme  de  cet  adagio  marche  de  la  manière  suivante  : 

Première  partie.  4,  demi-cad.  —  4,  cad.  parf.  —  4,  demi-cad.  —  4,  cad.parf. 
—-8,  demi-cad.  —  4,  demi-cad.  —  4  —  8,  cad.parf.  avec  deux  mesures  de 
supplément  ou  de  prolongation. 

Seconde  partie.  4,  demi-cad-  —  3,  demi-cad.  (1) — 4,  demi-cad. —  2  —  2 
—  2  ,  demi-cad. —  4 ,  demi-cad.  —  6  ,  demi-cad.  —  4,  demi-cad.  —  4,  demi- 
cad.  —  8  ,  cad.  parf.  avec  un  supplément  de  deux  mesures,  comme  à  la  fin  de 
la  première  partie. 

Ce  qui  est  extraordinaire  dans  cet  adagio  }  est  que  la  seconde  partie  n'en 
fait,  pour  ainsi  dire,  qu'une  seule  période,  et  par  conséquent  une  période  de 
quarante-deux  mesures ,  tandis  que  la  première  en  a  trois  bien  distinctes.  Ce 
qui  fait  que  cette  longue  période  de  quarante-deux  mesures,  quoique  vague, 
n'est  pas  moins  facile  à  saisir,  c'est,  i°.  que  les  demi-cadences  (et  il  y  en  a  onze) 
sont  si  bien  marquées  et  distribuées,  qu'elles  séparent  parfaitement  une  idée 
de  l'autre  ;  2°.  que  plusieurs  de  ces  demi-cadences  ont  plus  l'apparence  d'une 
cadence  parfaite  que  d'une  demi-cadence  ;  et  enfin,  3°.  que  (comme  ce  mor- 
ceau appartient  à  une  symphonie  )  le  Forte  (  ou  la  masse  de  l'orchestre  )  et  le 
Piano  (ou  le  simple  quatuor)  sont  si  bien  placés,  qu'ils  en  séparent  de  même 
les  idées  de  manière  à  les  suivre  et  à  les  saisir  facilement.  Le  défaut  principal 
d'une  longue  période  est  de  ne  pouvoir  pas  distinguer  l'une  de  l'autre  les  diffé- 
rentes idées  dont  elle  est  composée. 

Voilà  donc  un  exemple  d'une  Mélodie  dans  un  mouvement  fort  lent,  divisée 
en  deux  parties  principales. 


(1)  Ce  rhytme  de  trois  mesures  se  trouve  ici  isolé,    et  aurait   exigé    un  compagnon  ,  c'est-à-dire  un  autre   rhytlime   de 
trois  mesures. 


(  46  ) 

Nous  appellerons  les  différentes  manières  de  conduire,  d'étendre  et  d'en- 
chaîner les  idées  mélodiques  :  Cadres,  Coupes  ou  Dimensions.  Ainsi  la  coupe 
d'une  Mélodie  qui  n'est  composée  que  de  deux  parties  principales  (comme  en 
général  la  romance) ,  s'appellera  :  I.  Coupe  de  la  Romance,  ou  la  petite  Coupe 
binaire. 

Quand  la  Mélodie  est  composée  de  trois  périodes  principales  ,  mais  dont  la 
troisième  n'est  que  le  da  capo  de  la  première  ,  sa  dimension  s'appellera  : 
II.  Coupe  du  Rondeau ,  ou  petite  Coupe  ternaire. 

Les  coupes  des  Mélodies  qui  sont  divisées  en  deux  parties  principales  (  dont 
chacune  peut  contenir  plusieurs  périodes),  s'appelleront  :  III.  La  grande  Coupe 
binaire  de  la  Mélodie. 

La  dimension  des  Mélodies  divisées  en  trois  parties  principales  (dont  chacune 
peut  avoir  de  même  plusieurs  périodes ,  et  dont  la  troisième  partie  n'est  qu'un 
da  capo  de  la  première),  s'appellera:  IV-  La  grande  Coupe  ternaire  de  la 
Mélodie. 

LTne  Mélodie  divisée  en  deux  parties  principales ,  est  en  grand  ce  que  la 
romance  est  en  petit  ;  celle-ci  se  divise  en  deux  périodes,  tandis  que  la  première 
se  partage  en  deux  parties.  Une  Mélodie  divisée  en  trois  parties  principales , 
et  dont  nous  parlerons  plus  bas  ,  est  de  même  en  grand  ce  que  le  rondeau  est 
en  petit,  c'est-à-dire  que  ce  dernier  se  divise  en  trois  périodes,  comme  l'autre 
en  trois  parties. 

Dans  ces  quatre  coupes  différentes  on  a  composé  les  Mélodies  les  plus  belles, 
les  plus  intéressantes  et.  les  plus  piquantes.  Elles  servent  de  base  pour  toutes 
les  autres,  dont  nous  parlerons  plus  bas. 

Principes  pour  la  grande  Coupe  (ou  Dimension}  binaire. 

i°.  La  seconde  partie  de  cette  coupe  ne  peut  jamais  être  plus  courte  que  la 
première  ;  mais  elle  peut  être  d'un  tiers  et  même  de  moitié  plus  longue  ;  car 
la  première  partie  n'est  que  l'exposition ,  tandis  que  la  seconde  en  est  le 
développement  (i). 

2°.  Si  le  morceau  est  en  majeur ,  la  première  partie  doit  se  terminer  à  la 
dominante.  Il  faut  établir  cette  dominante  parfaitement  bien  ,  afin  qu'elle  fasse 
l'impression  d'une  seconde  tonique.  Il  ne  faut  pas  trop  moduler  cette  première 
partie    dans    les   autres    tons ,     pour    éviter   les   trois   inconvéniens    suivans 


(i)  11  est  remarquable,    comme  le  sentiment  suit  ici  une  loi  ,    que  l'esprit  l'adopte  :  car,    dans  un  discours,    il  faut  une 
(sposilion  dont  les  idées  soient  développées  dans  une  aune  partie. 
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dans  la  Mélodie  :  A.  pour  ne  pas  effacer  trop  le  ton  primitif;  B.  pour  ne  pas 
nuire  à  la  gamme  de  la  dominante;  C.  pour  ne  point  contrarier  l'exposition  du 
morceau,  qui  doit  toujours  être  franche  et  nette,  sans  quoi  la  seconde  partie 
perd  de  son  intérêt,  parce  qu'elle  ne  se  lierait  plus  d'une  manière  évidente 
avec  la  première  :  l'exposition  manquée ,  tout  le  reste  est  manqué ,  comme 
dans  le  discours,  parce  que  l'attention  de  l'auditeur  se  distrait,  se  perd,  ou 
n'agit  que  trop  faiblement  pour  pouvoir  apprécier  le  reste.  Ainsi ,  si  l'on  veut 
moduler  dans  d'autres  tons  ,  qu'on  le  fasse  d'une  manière  légère  et  passagère , 
et  qu'on  ne  détermine  aucune  autre  gamme  dans  cette  première  partie ,  hors  la 
tonique  et  sa  dominante. 

On  a  plusieurs  fois  essa}Té  de  terminer  la  première  partie  d'une  grande  coupe 
binaire  dans  d'autres  tons  que  celui  de  la  dominante,  mais  on  a  constamment 
trouvé  que  notre  sentiment  ne  les  approuvait  pas.  La  raison  en  est  acoustique  : 
c'est  que  la  dominante  majeure  est  tellement  homogène  avec  sa  tonique 
majeure,  qu'il  n'existe  pas  un  autre  ton  qui  puisse  la  remplacer  sous  ce 
rapport,  et  avoir  le  même  degré  d'homogénéité  avec  la  tonique.  Et  d'ailleurs, 
pourquoi  vouloir  terminer  cette  première  partie  dans  un  autre  ton  ?  Les 
modulations  ne  sont  point  le  but  de  la  Musique  ;  elles  ne  sont  que  le 
moyen  de  varier  les  gammes,  et  d'empêcher  par-là  la  monotonie  des  sons  et 
des  cadences ,  qui  se  ferait  sentir  nécessairement  dans  une  longue  Mélodie. 
C'est  par  cette  raison  qu'on  ne  peut  pas  rester  toujours  dans  la  tonique,  lorsque 
la  Mélodie  est  d'une  certaine  étendue  ,  et  qu'il  faut  terminer  la  première 
partie  dans  un  autre  ton,  parce  que  la  seconde  partie  doit  se  terminer  à  la 
tonique.  Et  comme  le  but  de  varier  les  sons  et  les  cadences  est  parfaitement 
bien  rempli  avec  la  gamme  la  plus  homogène  possible,  il  est  donc  inutile 
de  chercher  une  autre  gamme  que  celle  de  la  dominante  pour  terminer  cette 
première  partie  ,  d'autant  plus  que  la  valeur  des  idées  n'y  influe  en  rien  , 
et  que  les  mauvais  compositeurs  croient  y  suppléer  par  des  modulations 
hétérogènes. 

La  seconde  partie ,  comme  de  raison  ,  doit  se  terminer  sur  la  tonique. 

Si  la  Mélodie  est  en  mineure,  la  première  partie  peut  se  terminer  soit  à  la 
dominante  mineure,  ou  dans  la  médiante  majeure.  Dans  tous  les  cas,  il  faut 
établir  parfaitement  l'une  et  l'autre.  La  seconde  partie  se  termine  souvent  à  la 
tonique  majeure,  cependant  il  ne  faut  pas  en  abuser;  car  souvent  cela  peut 
nuire  à  l'unité  de  caractère  du  morceau  ,  et  détruire  l'unité  de  gamme,  parce 
qu'un  ton  majeur  et  le  même  ton  mineur  ne  sont  ni  relatifs  ni  homogènes  :  le 
premier  a  trop  d'éclat  en  comparaison  du  second. 
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On  se  sert  de  la  grande  coupe  binaire  pour  les  grands  airs ,  pour  les  airs  de 
bravoure;  et  dans  la  Musique  instrumentale,  pour  les  premiers  morceaux  des 
Sonates  ,  des  duos  ,  des  trios,  des  quatuors  ,  des  ouvertures,  des  symphonies  et 
des  grands  solos  d'instrumens.  Fort  souvent  la  première  partie  (et  quelquefois 
aussi  la  seconde  )  se  répète ,  quand  on  compose  des  Mélodies  dans  cette  coupe 
pour  les  instrumens  ,  ce  qu'on  ne  fait  pas  dans  les  airs. 

Nous  donnerons  ici  à-peu-près  la  route  qu'il  faut  tenir  dans  cette  coupe  : 
A.  Le  thème  avec  lequel  on  établit  le  ton  primitif.  B.  De  petites  modu- 
lations passagères  dans  des  tons  relatifs  ,  pour  établir  pai'faitement  bien  la 
dominante  ,  dans  laquelle  on  reste  ,  (  coupée  de  tems  en  tems  par  d'autres 
petites  modulations  passagères,  si  l'on  veut,  particulièrement  si  cette  première 
partie  est  d'une  certaine  longueur  ).  C.  La  seconde  partie  (  selon  son  étendue) 
peut  moduler  d'abord  d'un  ton  à  l'autre  ,  et  s'arrêter  quelquefois  dans  ir  des 
tons  relatifs  qu'on  a  établis.  Après  cela  ,  on  retourne  dans  le  ton  primitif 
(  dans  lequel  on  répète  assez  généralement  le  thème  en  entier  )  ,  et  on 
transpose  une  grande  partie  des  idées  de  la  première  partie  de  la  dominante 
dans  la  tonique.  Cette  transposition  se  fait  quelquefois  avec  plus  ou  moins  de 
modification  ,  en  altérant  un  peu  les  idées  (  mais  jamais  de  manière  à  ne 
pouvoir  s'en  rappeller  et  k  ne  pas  les  reconnaître  )  ,  en  les  répétant  parfois, 
ou  bien  en  les  variant  légèrement.  Une  coda  peut  terminer  cette  seconde 
partie  pour  donner  plus  d'intérêt  et  d'éclat  à  la  fin  du  morceau;  ce  qu'on 
appelle  vulgairement  le  Coup  de  fouet.  En  général ,  la  seconde  partie  se 
compose  et  se  développe  avec  les  idées  de  la  première ,  principalement  dans 
la  Musique  instrumentale  ,  où  les  morceaux  sont  plus  étendus  que  dans  la 
Musique  vocale.  Dans  cette  dernière  ,  on  est  souvent  obligé  de  créer  d'autres 
idées  hors  du  thème  qu'on  cherche  à  répéter  et  à  retrouver  dans  la  seconde 
partie,  parce  que  la  voix  ne  peut  pas  toujours  transposer,  par  rapport  à 
6on  peu  d'étendue ,  et  parce  que  les  paroles  fort  souvent  aussi  ne  le  per- 
mettent pas.  Ainsi  la  grande  coupe  binaire  subit  une  différence  entre  la 
Musique  pour  les  instrumens  et  celle  pour  les  voix.  On  fera  bien ,  d'après 
cette  indication,  d'analyser  et  de  comparer  des  airs  dans  les  bons  opéras 
composés  dans  cette  coupe ,  avec  des  morceaux  de  Musique  instrumentale- 
faits  dans  cette  même  coupe  ,  qui  est  la  plus  en  usage  pour  les  Mélodies 
d'une  grande  étendue, 
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II. 

(Voyez  E*.)  Air  de  Mozart }  des  Nozze  di  Figaro. 

C'est  un  exemple  d'un  air  agité  de  la  grande  coupe  binaire.  Le  rhythme 
de  cet  air  d'une  régularité  admirable  ,  est  comme  il  suit  :  Première  partie. 
43  —  43  —  3  ;  —  3.  —  6;  —  4;  —  6  :  —  6.  Deuxième  partie.  4  ;  —  43  — 
3  j  —  3.  —  4;  — 43— 6j— 8.  —4;  — 43— 43— 8:— 4;  —  6.  Nous 
avons  marqué  ici  la  demi-cadence  par  un  point  et  une  virgule  (5)3  la  cadence 
parfaite  par  un  point  (.)  ;  la  cadence  interrompue  par  deux  points  (:). 

Cet  air  est  un  modèle  parfait  sous  tous  les  rapports.  Il  prouve  de  la  ma- 
nière la  plus  évidente,  i°.  que  la  Mélodie  peut  exprimer  les  passions  les 
plus  vives  de  notre  ame  aussi  bien  que  les  plus  douces  ;  20.  que  la  régularité 
du  rhythme  (  sans  laquelle  il  n'y  a  point  de  véritable  Mélodie  )  peut  et  doit 
avoir  lieu  dans  l'un  comme  dans  l'autre  cas  ;  3°.  que  cette  manière  d'exprimer 
les  agitations  de  notre  ame  vaut  infiniment  mieux  que  tout  le  fracas  de 
l'orchestre  avec  lequel  on  cherche  de  nos  jours  à  rendre  de  pareilles  situa- 
tions ,  et  où  la  partie  chantante  est  pour  ainsi  dire  nulle  ;  40.  il  prouve  enfin 
que  la  Musique  peut  et  doit  nous  charmer,  même  en  exprimant  les  passions 
fortes  ;  il  prouve  encore  ,  5°.  qu'il  n'y  a  point  de  nécessité  de  courir  après  des 
modulations  bizarres  pour  parvenir  à  ce  but,  et  qu'on  peut  l'atteindre  sous  ce 
rapport  de  la  manière  la  plus  simple  et  la  plus  naturelle  possible.  On  peut 
encore  prendre  exemple  de  la  manière  dont  cet  air  est  accompagné  :  l'orchestre 
exprime  l'agitation  du  chanteur ,  sans  couvrir  sa  voix ,  sans  détourner  notre 
-attention  de  sa  Mélodie  ;  bref,  il  ne  fait  que  la  seconder,  et  la  seconde  par- 
faitement bien.  (Voy.  la  partition.) 

La  grande  coupe  binaire  des  airs  a  éprouvé  de  nos  jours  une  autre  mo- 
dification fort  heureuse  ,  qui  est  que  la  première  partie  de  l'air  est  dans  un 
mouvement  lent  (  adagio  ou  largo  ) ,  et  la  seconde  dans  un  mouvement  vite 
(allegro).  En  voici  un  exemple  excellent: 

III. 

(Voyez  F4.)  Air  de  Cimarosa  dans  l'opéra  il  Matrimonio  segreto. 

La  première  partie  de  cet  air  est  composée  d'après  les  principes  indiqués. 
La  seconde  partie  (comme  elle  est  dans  un  mouvement  opposé)  ne  peut  pas 
contenir  (  et  encore  mieux  développer  )  les  idées  qui  se  trouvent  dans  la 
première  partie.  Ce  sont  pour  ainsi  dire  deux  airs  différons ,  qui  ne  suivent 
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de  la  coupe  binaire  que  la  manière  de  moduler ,  pour  se  lier  et  se  marier 
ensemble. 

Rhythme  de  l'air. 

Première  partie  de  cinq  périodes.  8,  —  2  '}  —  2  ;  -=2;  —  2.  —  3  ;  —  3  ;  —  5 .  (i  ) 

6.  —  2  ;  —  2  i  —  23  —  4  :  ■—  2  :  —  2  :  —  2  :  —  2.  Deuxième  partie  de 
sept  périodes.  4.  —4.  —  4.  —  4.—  10  j  —4  —  4;  _  4  ■  „4-  _/+;  _ 
143  —  8.-103  -8.  —  10;  —  8:  —  8:  —  4:—  3  :  —  3  :  —  3:  —  3  (2). 
On  a  ici  un  exemple  des  périodes  longues  et  des  périodes  courtes  ,  de  même 
que  des  rhythmes  longs  et  des  rhythrnes  courts.  On  voit  dans  cet  air  (  princi- 
palement dans  la  première  partie  )  une  manière  particulière  de  traiter  la 
Mélodie  ;  ce  n'est  pas  toujours  la  voix  qui  la  conduit  ;  mais  c'est  tantôt 
l'un  tantôt  l'autre  instrument  de  l'orchestre  qui  la  reprend  (ce  qui  est  indiqué 
dans  les  planches  par  de  plus  petites  notes),  non  seulement  alternativement 
avec  la  voix ,  mais  même  pendant  que  la  voix  continue  à  chanter.  La  voix 
humaine  a  i°.  une  étendue  (  diapazon  )  fort  bornée,  ce  qui  fait  qu'elle  ne 
peut  pas  rendre  toujours  beaucoup  de  petites  idées  mélodiques  ,  qui  sont 
néanmoins  dans  le  caractère  de  l'air  ,  mais  qui  rendent  la  Mélodie  plus 
piquante  ,  plus  flatteuse  ,  plus  arrondie  et  plus  intéressante  ;  20.  que  fort 
souvent  les  paroles  ne  se  prêtent  point  à  ces  petites  phrases  mélodiques ,  et 
exigent  d'être  plutôt  déclamées  que  chantées  ,  quoique  le  caractère  de  l'air 
(  ou  de  ses  paroles  )  permette  ,  ou  même  exige ,  de  faire  de  la  Mélodie. 
Dans  ce  cas  ,  il  faut  faire  ce  que  Cimarosa  a  fait  ici ,  c'est-à-dire  mettre 
la  Mélodie  dans  l'une  ou  dans  l'autre  partie  de  l'orchestre  ,  là  où  la  voix 
ne  permet  plus  de  la  continuer  ,  et  de  faire  en  sorte  que  ces  petits  traits, 
semés  parmi  les  instrumens  ,  fassent  avec  la  partie  mélodique,  de  la  voix 
une  seule  Mélodie ,  qui  se  marie  avec  l'autre  au  point  qu'on  croirait  que  la 
voix  l'exécute  toute  entière.  Cette  manière  est  fort  délicate  ,  et  exige  de 
la  part  du  compositeur  un  tact  fin  et  un  goût  exquis.  Nous  appellerons  la 
coupe  de  ces  airs  de  deux  mouvemens  dilférens  la  grande  Coupe  binaire  double. 
On  a  fait  beaucoup   d'airs  non  moins   beaux   dans    cette   dernière  coupe  , 


(1)  Ce  rhythme  de  cinq  mesures  n'a  pas  besoin  ici  de  compagnon  dans  un  mouvement  aussi  lent  d'une  mesura 
à  quatre  tems. 

(2)  Nous  appellerons  cette  manière  d'analyser  la  Mélodie  le  Patron  de  l'air.  On  pourrait  admettre  ici  comme 
proposition  pour  les  élèves  de  piendre  de  ces  patrons  des  beaux  airs  ,  et  de  s'exeicer  avec  eux  en  créant  d'autres  idées  , 
«a  observant  de  placer  aux  mêmes  endroits  les  demi-cadences ,  les  cadences  parfaites  ,  les  cadences  interrompues,  etc. 
Cet  exercice  pourrait  former  un  tact  qui  conduirait  à  créer  soi-même  non  seulement  les  idées,  mais  les  patrons  eux-mêmes, 
Qu'on  modiiierait  ensuite  à  l'inûni  ;    car,    une  donnée  quelconque   est  toujours  importante  dans  un   Traité  pareil. 


(  Si  ) 
mais  donl  la  première  partie  (  adagio  )  se  termine  à  la  tonique  ,  au  lieu  de 
finir  à  la  dominante  ,  c'est-à-dire  qu'on  prend  pour  cette  première  partie  la 
petite  coupe  ternaire  de  trois  périodes  principales  (  le  thème  ,  deuxième 
période,  le  thème  da  capo  ,  en  gnise  de  rondeau),  après  quoi  on  fait  pour 
la  seconde  partie  de  l'air  un  allegro ,   à  l'exemple  de  cet  air  de  Cimarosa. 

IV. 

(  Voy.  G4.)  Air  de  Sacchini  dans  la  grande  coupe  binaire,  de  l'opéra  ^'GEdipe. 

Rhythme  de  cet  air  : 

Première  partie  de  deux  périodes ,  sans  compter  celle  que  la  ritournelle  fait 
à  la  fin  de  cette  partie  :  7  ;  —  4.  —  3;  —  3  ;  —  6  ;  —  4  ;  - —  4  j  —  6  :  —  S.  —  4» 

Seconde  partie  de  deux  périodes  ;  la  ritournelle  finale  en  fait  la  troisième  : 
4.-4;  —  73  — 4  3  —  11:  —  4.  — 4.  Cet  air  exige ,  par  rapport  au  rhythme ,  les 
remarques  suivantes  : 

Le  rhythme  de  sept,  mesures  qui  se  trouve  dans  cet  air  fixe  d'abord  notre 
attention.  On  ne  peut  rien  rejeter  absolument  en  Musique,  parce  que  tout  y 
peut  trouver  une  exception;  mais  on  ne  peut  pas   marcher  d'exceptions  en 
exceptions  ;  la  nature  ne  le  permet  pas  ,  quoiqu'elle  permette  quelquefois  dans 
les  arts  de  déroger  à  ses  lois.  C'est  par  cette  raison  qu'on  ne  peut  admettre  des 
exceptions  comme  des  principes.   Si  par  extraordinaire  une  phrase  mélodique 
de  sept  mesures  se  présente  ;  qu'elle  paraisse  non  forcée,  non  boiteuse  ;  bref, 
qu'elle  ne  heurte  point  notre  sentiment,  pourquoi  ne  pas  se  la  permettre  ?  Tout 
ce  qui  dans  les  arts  satisfait  un  sentiment  fin ,  délicat  et  exercé ,  est  hors  de  la 
règle.  Comme  ce  rhythme  de  sept  mesures  fait  ici  un  effet  fort  naturel,  voyons 
maintenant  quelle  en  peut  être  la  raison.  Transposez  cette  phrase  de  la  sorte 
(voy.  H  4),  et  vous  la  trouverez  absolument  carrée.  Si  elle  est  ici  carrée, 
pourquoi  ne  le  serait-elle  pas  ,  telle  que  Sacchini  l'a  rendue;  car  toutes  deux 
sont  absolument  les  mêmes?  Si.  par  exemple,  un  compositeur  trouvait  la  phrase 
suivante,  qui  est  parfaitement  bien  carrée  (voy.  I*)j  et  après  avoir  réfléchi 
qu'elle  serait  mieux  exécutée  ,    si  elle  était   écrite    de   la   manière   suivante 
(voy.  R4),  pourquoi  ne  lui  serait-il  pas  permis  de  le  faire  de  la  sorte?  Est-ce 
parce  qu'elle  aurait  sept  mesures?  elle  les  a  en   effet;  mais  notre  sentiment 
suppose  la  huitième;  et  cette  dernière  étant  supprimée,  par  rapport  à  l'exemple 
(voy.  14) ,  elle  n'a  point  d'intérêt  pour  lui.  Voilà  le  secret  du  rhythme  de  sept 
mesures ,  comme  nous  l'avons  remarqué.  D'après  cela  ;  il  faut  envisager  le 
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rhythme  dans  l'air  de  Saechini ,  non  comme  de  sept ,  mais  comme  de  huit 
mesures  ,  dont  la  huitième  est  supposée. 

Le  rhythme  de  cinq  mesures  dans  la  même  partie  de  cet  air  ne  provient  que 
du  retard  de  la  cadence  (voyez  ce  que  nous  avons  dit  sur  le  retard),  et  est 
au  fond  un  rhythme  de  quatre  mesures.  Rectifions  maintenant,  d'après  ces 
observations ,  le  rhythme  de  cette  partie ,  par  exemple  :  8  — ~4  —  3  —  3  —  6  — ■ 
4 —  4.  —  6  —  4  —  4.  où  l'on  voit  qu'il  est  parfaitement  régulier. 

Le  rhythme  de  onze  mesures  du  même  air  dans  la  seconde  partie  suppose 
encore  (par  la  même  raison  indiquée  )  une  mesure  de  plus  ;  il  est  un  véritable 
rhythme  de  douze,  ce  qu'on  trouve  en  le  transposant  delà  manière  suivante: 
(voy.  L'*_),  où  chaque  mesure  fait  deux  mesures  dans  le  mouvement  de  Sacchini, 
et  par  conséquent  six  en  donnent  douze.  D'après  cela ,  le  rhythme  rectifié  de 
cette  seconde  partie  est  :  4  —  4 —  8  —  4  —  12  ^—  4  —  4,  et  encore  fort 
régulier. 

Quant  aux  rhythmes  qui  ont  plus  de  huit  mesures,  on  ne  peut  point  les 
exclure  ;  car  ils  dépendent  de  la  nature  des  idées  mélodiques,  de  la  manière 
dont  le  compositeur  a  senti  ses  phrases,  de  son  goût,  de  son  tact,  de  la  variété 
qu'il  veut  mettre  dans  le  rhythme ,  et  enfin  de  la  manière  symétrique  dont  ce 
rhythme  se  laisse  diviser.  Mais  il  n'est  pas  moins  vrai  qu'il  faut  les  envisager 
comme  des  rhythmes  dont  on  doit  faire  très^peu  d'usage  clans  le  même  morceau 
de  Musique. 

Nous  ferons  encore  les  observations  suivantes  sur  le  rhythme  ;  car  c'est 
le  rhythme ,  sa  nature  ,  sa  forme ,  son  charme  et  ses  secrets  qu'il  faut  étudier 
particulièrement,  si  l'on" veut  être  heureux  dans  l'art  mélodique;  en  étudiant 
le  rhythme  musical,  on  étudie  et  on  approfondit  en  même  tems  la  nature  de 
notre  propre  sentiment  :  les  anciens  avaient  raison  de  dire  qu'il  était  Yame 
de  la  Musique  ,   quoiqu'ils  l'aient  pris  dans  une  autre  acception. 

On  peut  souvent  ajouter  une  mesure  à  un  rhythme  carré ,  par  exemple 
(  voy.  M^)  5  mais  cette  mesure  ajoutée  doit  être  exécutée  par  un  autre  instru- 
ment que  celui  qui  conduit  la  Mélodie  et  dialogue  avec  elle.  Ainsi,  dans 
les  airs  ,  cette  mesure  serait  exécutée  par  une  partie  de  l'orchestre.  Il  est 
remarquable  que  cette  addition  de  la  Mélodie  et  du  rhythme  a  de  l'attrait 
pour  nous  ,  pourvu  que  ce  qu'on  ajoute  ait  quelque  chose  de  flatteur.  Le 
sentiment  paraît  s'arrêter  avec  le  rhythme,  après  chacune  des  deux  phrases 
de  l'exemple,  et  prendre,  pour  ainsi  dire,  haleine,  pour  mieux  saisir  ce  qui 
doit  suivre.  C'est  par  cette  raison  que  ces  deux  mesures  ajoutées  lui  rendent 
cette  Mélodie  plus  neuve  et  plus  piquante  :  en  les  ôtant;  la  Mélodie  paraît 
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usée,  et  a  moins  d'attrait.  Il  y  a  dans  la  première  et  deuxième  parties  de  l'air 
de  Sacchini,  un  exemple  d'une  mesure  ajoutée  par  l'orchestre.  Le  sentiment 
permet  encore  de  prolonger  un  rhythme  par  une  mesure,  pour  mieux  déter- 
miner une  cadence  parfaite  ,  et  quelquefois  même  une  demi-cadence  dans 
de  certains  endroits  Dans  Y  Adagio  de  Haydn  (voy.  D4),  nous  avons  vu 
un  exemple  de  cette  prolongation  à  la  fin  de  chaque  partie.  Elle  se  fait  là 
après  une  cadence  parfaite  :  ici  (dans  l'air  de  Sacchini),  au  milieu  de  la 
seconde  partie  elle  a  lieu ,  après  une  demi-cadence. 

Un  autre  phénomène  non  moins  curieux  est  que,  lorsqu'on  répète  le  trait 
mélodique  d'une  mesure ,  mais  avec  d'autres  notes  ,  par  exemple ,  dans  un 
rhythme  à  quatre ,  ce  rhythme  parait  être  carré  quoiqu'il  ait  cinq  mesures , 
par  exemple  (vov.  O4).  Cette  cinquième  mesure  ajoutée  a  de  même  quelque 
chose  de  piquant 3  car,  ôtez  la  troisième  mesure  de  cet  exemple,  et  la  Mélodie 
aura  moins  de  nouveauté  et  de  charme,  par  exemple  (voy.  P4).  Voilà  donc  un 
second  moyen  de  prolonger  vin  rhythme  carré  par  une  mesure.  Ainsi,  il  y  a 
quatre  manières  de  faire  d'un  rhythme  de  quatre  mesures  un  rhythme  de  cinq  : 
i°.  par  celle  que  nous  venons  d'indiquer,  en  répétant  une  mesure  ;  2°.  par 
l'écho ,  comme,  on  l'a  dit  précédemment  ;  3°.  par  le  retard  de  la  cadence  ; 
4°.  en  ajoutant  une  mesure  à  la  fin  du  rhythme.  Voilà  pourquoi  beaucoup  de 
rhythmes  de  cinq  mesures  paraissent  agréables  et  naturels  ;  et  voilà  encore 
pourquoi  ils  n'exigent  pas  toujours  un  compagnon  ;  mais  il  y  a  un  art  de  les 
placer  à  propos,  qui  ne  s'apprend  point  facilement. 

Ce  que  nous  avons  dit  jusqu'ici  sur  le  rhythme,  est  ce  qu'il  y  a  de  plus 
important  sous  le  rapport  de  la  Mélodie. 

Par  le  mouvement  de  l'accompagnement,  on  peut  souvent  interrompre  les 
cadences  parfaites  de  la  Mélodie  (  mais  on  ne  peut  pas  les  interrompre  par 
l'Harmonie  ,  comme  nous  le  verrons  plus  tard)  :  cela  ne  nuit  point  au  chant 
sur  leqnel  notre  attention  est  fixée  ;  au  contraire,  cette  manière  d'interrompre 
ces  cadences  répand  beaucoup  de  chaleur  dans  le  courant  du  morceau. 

La  demi-cadence  sur  la  dominante,  lorsque  la  Mélodie  s'appuie  fortement 
sur  elle,  par  exemple  (voy.  N4),  a  une  telle  force  de  repos,  que,  quand  elle 
se  trouve  placée  au  milieu  d'une  longue  période,  elle  la  partage  en  deux 
parties,  et  l'on  croit  entendre  deux  périodes  différentes.  C'est  en  employant 
bien  à  propos  ces  demi-cadences  qu'on  peut  faire  facilement  des  périodes  fort 
étendues)  mais  il  faut  ne  pas  abuser  de  ces  dernières ,  et  n'y  recourir  que  pour 
la  variété,  c'est-à-dire,  il  faut  en  placer  une  entre  des  périodes  ou  après  des 
périodes  courtes  ou  d'une  longueur  moyenne.  Nous  appellerons  cette  cadence , 
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pour  la   distinguer   des  autres  demi- cadences ,   la   demi -cadence  forte  oit 
dominante. 

V. 

(  Voy.  Q4.  )  Air  de  Zingarelli  de  V opéra  Julietta  et  Romeo. 
Rhythme  delà  première  partie  de  trois  périodes,  en  comptant  la  première 

a  b  c  d 

ritournelle  :  4.  —  85  —  12.  —  4. 

'  /  S  hit 

Rhythme  de  la  seconde  partie  de  deux  périodes  :  4; — 13. — 12  :  —  2  :  —  2  : — 2. 
Cet  air  qui ,  parmi  les  airs  connus  ,  a  obtenu  le  plus  de  suffrages  en  Europe  ; 
cet  air,  le  triomphe  du  célèbre  Crescentini,  est  en  effet  le  modèle  d'une  Mélodie 
touchante ,  dont  chaque  note  a  été  dictée  par  une  sensibilité  rive  et  pure. 

Les  rhythmes  longs  doivent  se  laisser  partager  en  parties  égales  ou  en  parties 
symétriques  (  remarque  que  nous  ne  cesserons  de1  répéter  à  cause  de  son 
importance  ) ,  sans  quoi  ils  demeureraient  sans  charme ,  et  ne  produiraient 
aucun  intérêt  mélodique  5  mais,  lorsqu'ils  observent  ce  principe,  ils  peuvent 
devenir  fort  intéressans  :  c'est  en  effet  ce  que  prouve  cet  air.  Le  rhythme  b 
se  laisse  diviser  en  quatre  parties  égales ,  qui  sont  :  2  —  2  —  2  — 2.  Le  rhythme  c 
(par  rapport  aux  petites  ritournelles  qu'il  contient)  se  laisse  diviser  de  la 
manière  suivante  :  2  —  2  —  2  —  2  —  4.  Le  rhythme  y  est  divisible  de  cette 
manière  :  2  —  2  —  2  —  2  —  5.  Le  rhythme  g  est  encore  divisible ,  par  rapport 
aux  ritournelles ,  de  cette  manière  :  2  —  2  —  2  —  2  — 4-  Ainsi,  ces  rhythmes 
longs  sont  composés  de  phrases  courtes  bien  distinctes  les  unes  des  autres, 
distribuées  symétriquement  ,  de  manière  qu'on  est  tenté  de  prendre  ces 
différentes  phrases  pour  autant  de  petits  rhythmes.  Voilà  de  véritables  mo- 
dèles de  rhythmes  longs  ,  et  on  ne  risquera  jamais  de  les  employer  de  la 
sorte ,  principalement  quand  ils  sont  entremêlés  de  rhythmes  plus  courts. 

Cet  air  est  encore  un  exemple  frappant  que  les  modulations  ne  sont  point 
le  but  de  la  Musique  ,  et  qu'on  peut  nous  intéresser  fortement  sans  elles  ;  car, 
dans  cet  air 'admirable  rempli  de  charme  d'un  bout  à  l'autre,  il  n'y  a  que 
quatre  mesures  en  la  ,  qui  séparent  la  première  partie  de  la  seconde  ,  et 
tout  le  reste  en  ré.  Ce  sont  le  rhythme  ,  les  idées  ,  la  symétrie  avec  laquelle- 
les  phrases  sont  distribuées  ,  l'unité  avec  la  variété  ,  l'harmonie  pure  et  la 
plus  grande  simplicité  ,  le  mouvement  bien  senti  dans  les  accompagnemens 
qui  en  font  tout  le  charme.  Quant  une  phrase  entière  se  fait  sur  la  septième 
dominante  du  ton  ,  (  comme  le  rhythme  e  de  cet  air)  ,  elle  doit  compter  de 
même  pour  une  demi-cadence ,  parce  qu'elle  suspend  la  période ,  comme  les 
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autres  demi-cadences  ',  et  dans  ce  cas ,  elle  peut  se  faire  sur  la  quarte,  tandis 
que  les  autres  demi-cadences  ne  se  font  que  sur  la  seconde  ,  la  tierce ,  la 
quinte  et  la  septième ,  comme  on  l'a  vu  plus  haut» 

VI. 

(Voyez  R4. )  Air  de  Piccini ,  dans  V opéra  de  Didon, 

Cet  air  qui  a  eu  tant  de  succès  à  l'Académie  impériale  de  Musique ,  exige 
une  analyse  toute  particulière. 

Ce  qui  contribue  au  charme  total  d'un  morceau  dans  un  opéra,  ce  n'est 
pas  toujours  la  Mélodie  seule.  La  couleur  du  morceau  ,  la  situation  ,  la 
manière  de  l'exécuter ,  l'harmonie  douce ,  naturelle  et  simple ,  les  nuances 
du  Piano  et  du  Forte  bien  distribuées  ,  le  choix  heureux  des  instrumens  et 
de  leurs  différens  timbres  ,  etc.  ,  sont  autant  de  motifs  de  nous  plaire  et 
de  nous  émouvoir.  Ajoutez  à  cela  une  Mélodie  même  médiocre  ,  point  cou- 
verte par  l'orchestre,  et  il  n'est  pas  étounant  que  le  morceau  ait  quelque 
charme  pour  nous,  principalement  sur  un  théâtre,  où  l'on  est  habitué  à 
entendre  plus  déclamer  que  chanter.  Le  choix  du  ton  de  cet  air  (en  mi  dièse 
qui  a  le  plus  de  charme  de  tous  les  tons  musicaux  )  ,  son  harmonie  simple 
et  douce  ,  la  manière  dont  il  est  accompagné  ,  les  Forte  et  les  Piano ,  la 
distribution  des  instrumens  ,  tout  cela  y  est  parfaitement  bien  senti  et  bien 
employé  ;  mais  la  Mélodie  en  est  vague  ,  incertaine ,  on  ne  l'emporte  point 
avec  soi  après  l'avoir  entendue ,  quoique  fès  phrases  prises  séparément  soient 
presque  toutes  chantantes.  Où  en  gît  la  raison?  Dans  le  rhythme  qui  n'est 
pas  du  tout  observé  dans  cet  air  ;  delà  vient  que  les  phrases  chantantes  ne 
se  lient  pas  bien  ensemble ,  qu'elles  paraissent  isolées ,  et  qu'il  n'existe  pas 
de  symétrie  entr'elles. 

Rhythme  de  l'air. 
Première  partie  de  trois  périodes  ,  mais  qui  n'en  devrait  avoir  que  deux: 

•  i>  C  d  e  f  g 

3;  —  2  ;  —3)  —  4.  —  S.  —  7.  —  S. 

h  i  t  I  m  a  o  j»  f 

Deuxième  partie  de  deux  périodes  :6j  —  65  —  3j  —  23  —  3;  —4;  —  5 ;  —  6  :  —  S. 

Le  rhythme  b  devrait  être  de  trois  mesures,  au  lieu  de  deux,  pour  servir 
de  compagnon  au  rhythme  a;  le  rhythme  c  devrait  être  de  quatre  mesures 
au  lieu  de  trois,  par  rapport  au  rhythme  d;  le  rhythme  e  dans  lequel  il  y 
a  une  mesure  répétée  (  voyez  ce  que  nous  avons  dit  là-dessus  )  peut  être 
envisagé  comme  régulier)  le  rhythme  y  devrait  se  laisser  partager  en  deux 
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parties  égales  ,  dont  chacune  de  quatre  mesures,  aussi  manque-t-il  une  mesure 
entre  la  troisième  et  la  quatrième  de  ce  rhythme  ;  et  au  lieu  d'un  rhythme 
de  sept ,  on  en  aurait  facilement  obtenu  un  de  huit ,  ou  bien  deux  rhythmes 
de  quatre  mesures  chacun.  Le  rhylhme  g  a  la  première  mesure  de  trop  ,  et 
se  trouve  ici  sans  nécessité  de  cinq  au  lieu  de  quatre  mesures  ,  car  les  pre- 
mières quatre  notes  de  ce  rhythme  devraient  se  trouver  dans  la  mesure  finale 
du  rhythme  précédent  ;  par  exemple  :  (  voy.  S'»). 

Quant  à  la  seconde  partie  ,  le  rhythme  h  est  manqué  ,  parce  qu'il  ne  se 
laisse  diviser  ni  en  deux  ni  en  trois  parties  égales  ,  ce  qu'il  devrait  faire , 
surtout  dans  un  morceau  d'un  mouvement  si  lent.  Le  rhythme  i  est  régu- 
lier, parce  qu'il  est  divisible  en  trois  parties  égales}  les  rhythmes  k,  l,  m,  n3 
sont  égaux  aux  rhythmes  a,  b,  c,  d}  et  ont  par  conséquent  les  mêmes  défauts; 
le  rhythme  o  a  encore  la  troisième  mesure  de  trop ,  et  devrait  être  de  quatre 
mesures  au  lieu  de  cinq;  par  exemple  (voy.  T4),  où  cette  phrase  mélodique 
a  plus  de  chaleur.  Le  rhythme  p ,  comme  divisible  en  deux  parties  égales  est 
bon;  le  dernier  rhylhme  q  serait  mieux  de  quatre  mesures  que  de  cinq,  car 
la  seconde  mesure  peut  être  facilement  supprimée  ;  la  phrase  n'en  serait  que 
meilleure;  par  exemple  (voy.  LM).  Et  si  le  compositeur  tenait  à  cette  se- 
conde mesure  (  qui  selon  moi  n'est  pas  de  bon  goût  ) ,  il  aurait  fallu  alors 
terminer  plus  largement  avec  le  rhythme  de  six;  par  exemple  (voyez  V*). 
Quand  on  termine  un  air  de  cette  importance  ,  on  s'arrête  de  préférence 
sur  l'ultième  ou  antépénultième  (voy.  ce  que  nous  avons  dit  sur  ces  deux 
mots  et  sur  le  retard  de  la  cadence),  et  on  fait  par-dfo.  d'un  rhythme  de  quatre 
mesures  un  rhythme  de  cinq,  d'une  manière  plus  naturelle.  Ainsi  ce  rhythme  q 
aurait  pu  finir  encore  l'air  beaucoup  mieux  de  la  manière  suivante  ,  en  lui 
laissant  ces  cinq  mesures  :  (voy.  X4). 

Il  ne  s'agit  point  ici  de  déprécier  le  mérite  de  cet  air  (et  nous  en  sommes 
bien  loin  ) ,  à  qui  le  public  éclairé  a  donné  son  suffrage  ;  mais  il  s'agit  de 
démontrer  s'il  a  du  charme  pour  lui ,  en  quoi  ce  charme  consiste ,  et  où  il 
faut  le  chercher. 

Si  l'observation  des  principes  du  rhythme  a  contribué  (  ce  qui  est  indu- 
bitable) au  mérite  et  au  charme  de  tous  les  exemples  mélodiques  que  nous 
avons  cités  ,  il  est  évident  que  le  rhythme  n'a  en  rien  contribué  au  charme 
de  cet  air,  parce  qu'il  n'y  est  pas  observé.  Si  cet  air  pouvait  nous  intéresser 
par  sa  mélodie  ,'\\  faudrait  donc  supposer  les  deux  cas  suivans  :  i°.  qu'une 
Mélodie  peut  avoir  du  charme  pour  nous,  quand  ses  phrases  sont  chantantes 
et  bien  rhythmçes  j  2°.  qu'une  Mélodie  peut  avoir  de  même  du  charme  pour 
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nous ,  quand  ses  phrases  sont  chantantes  et  mal  ou  point  du  tout  rhythméts. 
C'est  donc  le  point  d'une  discussion  importante ,  laquelle  ,  si  elle  prouvait 
pour  les  deux  cas  ,  ne  serait  qu'avantageuse  pour  la  Mélodie ,  parce  qu'elle 
déciderait  que  la  Musique  a  deux  moyens  différens  de  nous  intéresser  par 
la  Mélodie  ,  dont  un  serait  rhythmé  et  l'autre  non  rhythmé.  Nous  n'avons 
rien  de  plus  à  dire  sur  le  premier  de  ces  deux  cas.  Quant  au  second ,  il  n'est 
point  douteux  que  des  phrases  chantantes  et  non  rhythmees ,  ou  bien  mal 
rhythmees  ,  peuvent  encore  avoir  une  espèce  de  charme  pour  nous  :  telle 
est  la  puissance  de  la  Mélodie.  Mais  je  crois  qu'il  est  prouvé  suffisamment 
par  tout  ce  que  nous  avons  dit  sur  la  nature  de  la  véritable  Mélodie  ,  que 
de  telles  phrases  (aussi  bien  qu'elles  puissent  être,  prises  séparément),  ne 
constitueront  point  un  bel  air  qui  puisse  être  cité  comme  modèle  d'une  vé- 
ritable Mélodie  ;  qu'une  Mélodie  faite  avec  ces  espèces  de  phrases  pourrait 
bien  produire  un  effet  local ,  mais  non  général ,  c'est-à-dire  qui  pourrait 
plaire  dans  un  endroit  ou  même  parmi  une  seule  nation  ,  mais  non  pas 
parmi  les  autres  en  même  tems;  qu'il  n'excitera  pas  un  grand  enthousiasme  ; 
qu'il  ne  nous  transportera  point;  bref,  qu'il  n'aura  pas  cette  évidence  qui 
caractérise  tant  d'autres  productions  du  même  genre  ,  etc. 

Pourquoi  Piccini,  qui  était  l'homme  par  excellence  pour  faire  des  Mélodies 
fort  intéressantes ,  et  par  conséquent  bien  rhythmees ,  a-t-il  fait  cet  air  sans  y 
observer  les  principes  du  rhythmé  ?  Il  ne  m'appartient  pas  de  le  chercher. 
Peut-être  que  la  scène  française  (qui  est  bien  différente  de  celle  des  autres  pays) 
sa  langue  et  particulièrement  sa  prosodie,  ainsi  que  les  vers  de  cet  air ,  en  sont 
la  cause. 

Il  y  a  ensuite  d'autres  genres  de  Musique  (particulièrement  pour  la  scène) 
qui  n'ont  pas  pour  but  de  nous  intéresser  uniquement  par  la  Mélodie,  et 
dans  lesquels  on  observe  plus  ou  moins  le  rhythmé  ,  et  souvent  point  du 
tout.  Mais  comme  cet  ouvrage  n'est  consacré  qu'à  l'intérêt  purement  mélo- 
dique, ces  productions  n'ont  point  de  rapport  avec  lui,  et  ne  peuvent  être  ici 
l'objet  d'une  discussion.  Si  Piccini  a  voulu  classer  son  air  parmi  les  morceaux 
dont  nous  venons  de  parler  (ce  qui  est  vraisemblable),  alors  nous  n'avons 
plus  rien  à  dire. 

Nouvelles  observations  sur  le  rhythmé. 

Quand  on  répète  la  première  mesure  par  l'accompagnement,  on  peut  d'abord 
par  ce  moyen  (  qui  peut  être  de  même  fort  piquant)  transposer  un  rhythmé  de 
quatre  eu  un  de  cinq.  Ainsi,  cela  ajouterait  aux  quatre  moyens  indiqués  plus 
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haut,  un  autre  moyen  de  changer  un  rhythme  de  quatre  en  cinq.  Comme  il  est 
fort  avantageux  de  les  connaître  tous  les  cinq ,  et  de  les  bien  distinguer  les  uns 
des  autres,  nous  les  indiquerons  ici  par  l'exemple  suivant  (voy.  Y4,  Nos.  i ,  2,3, 
4,5,6).  Ils  peuvent  servir  dans  les  cas  où  le  rhythme  de  quatre  (dont  on  se 
sert  le  plus  souvent)  pourrait  devenir  monotone. 

OBSERVATIONS    GÉNÉRALES 
SUR   LES   COUPES,    CADRES   ET   DIMENSIONS  MÉLODIQUES. 

La  coupe  est  le  patron  de  la  Mélodie  et  d'un  morceau  de  Musique  en  général; 
et  comme  un  cadre  peut  être  carré ,  rond  ou  triangulaire ,  de  même  la  Mélodie 
peut  avoir  cette  différence  de  cadre.  L'étude  de  ces  cadres  est  très-impor- 
tante pour  un  compositeur,  et  cependant  personne  n'en  a  encore  parlé  dans 
l'art  musical.  L'étude  de  la  composition  se  borne  de  nos  jours  à  apprendre 
le  contrepoint  simple ,  le  contrepoint  double,  les  canons  et  la  fugue.  Sur  cin- 
quante autres  objets  plus  importans  les  uns  que  les  autres,  toutes  les  écoles  sont 
absolument  muettes  ,  comme  si  ces  objets  étaient  tout-à-fait  étrangers  à  la 
Musique  !  On  compose  dans  telle  ou  telle  coupe ,  parce  qu'on  s'est  aperçu  qu'il 
existe  des  morceaux  de  Musique  écrits  dans  ces  dimensions-là ,  ou  bien  on 
enchaîne  ses  idées  au  hasard.  Le  peintre,  le  poète,  l'architecte  connaissent  la 
coupe  de  chaque  production  de  leur  art,  et  l'enseignent  à  leurs  élèves  ;  pourquoi 
cela  ne  peut-il  avoir  lieu  de  même  en  Musique  ?  C'est  qu'il  n'existe  point  et 
qu'il  n'a  point  encore  existé  de  véritable  école  musicale,  et  que  tous  les  traités 
sur  cet  art  admirable  ne  concernent  que  l'harmonie,  le  contrepoint  et  la  fugue; 
trois  objets  qui ,  quoique  très-importans  ,  ne  font  qu'à-peu-près  un  tiers  de 
tout  ce  qu'on  devrait  apprendre  et  enseigner  en  Musique.  Un  élève  qui  a 
terminé  son  cours  d'Harmonie  ne  sait  encore  que  fort  peu  de  chose,  et  se 
trouve  à  chaque  moment  arrêté  par  mille  autres  difficultés  dont  il  n'a  jamais 
entendu  parler;  et  s'il  croit  être  au-dessus,  il  marche  de  travers,  n'aboutit  à 
risn  ,  et  revient  presque  toujours  au  point  d'où  il  est  parti. 

Nous  avons  vu  ce  que  c'est  que  la  petite  coupe  binaire _,  la  petite  coupe 
ternaire  et  la  grande  coupe  binaire  j  les  six  derniers  morceaux  analysés  sont 
tous  composés  dans  cette  dernière. 

La  grande  coupe  ternaire  est  composée  de  trois  parties ,  dont  chacune  est  de 
plusieurs  périodes.  Elle  est  par  conséquent  en  grand  ce  que  la  coupe  du  rondeau 
est  en  petit.  On  l'emploie  des  deux  manières  suivantes  :  i°.  sans  changement 
de  mouvement  :  première  partie  qui  se  termine  à  la  tonique  (  ut  majeur  et  ut 
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mineur);  la  seconde,  dans  un  ton  relatif  (en  la  mineur  ou  en  mi  bémol)  ; 
la  troisième  partie  ou  bien  la  répétition  de  la  première  (c'est-à-dire  da  capo). 
2°.  En  changeant  de  mouvement  (et  souvent  aussi  de  mesure).  Même  plan, 
mais  avec  la  différence  que  si  la  première  partie  est  allegro  (et  par  conséquent 
la  troisième  de  même),  la  seconde  prend  le  mouvement  de  largo ,  A' adagio  ou 
à'andante ;  et  si  la  première  et  troisième  parties  sont  d'un  mouvement  lent,  la 
seconde  devient  allegro 3  allegro  moderato  ou  allegretto. 

Cette  coupe  ternaire  a  prévalu  sur  toutes  les  autres  du  tems  de  Hasndel , 
Jomelli  et  Hasse.  Gluck  a  encore  composé  beaucoup  d'airs  dans  cette  coupe, 
comme  on  peut  le  voir  dans  ses  opéras.  On  en  a  abusé  alors  au  point  qu'on 
entendait  à  peine  un  grand  air  dans  une  autre  coupe  ;  c'est  ce  qui  fait  qu'elle  a 
vieilli ,  et  que  depuis  plusieurs  années  on  ne  l'entend  plus  :  la  grande  coupe 
binaire  l'a  remplacée.  Cette  coupe  ternaire  avait  en  effet  deux  inconvéniens, 
l'un  qu'il  fallait  entendre  une  seconde  fois  la  première  partie  (  souvent  fort 
longue)  toute  entière  et  sans  modifications  quelconques}  l'autre,  qu'on  altérait 
inutilement  les  mouvemens  de  l'air,  et  qu'on  donnait  par-là  deux  faces  diffé- 
rentes au  morceau;  ce  qui  devait  souvent  nuire  à  l'unité  de  son  caractère. 
Cependant  on  a  tort  d'exclure  tout-à-fait  cette  coupe,  et  de  n'employer  que  la 
grande  coupe  binaire.  Mais  pour  que  la  première  n'ait  pas  les  inconvéniens 
dont  nous  venons  de  parler ,  il  faut  la  considérer  de  la  manière  suivante  : 
Première  partie,  pas  trop  longue,  finissant  dans  le  ton  primitif  5  seconde  partie, 
dans  la  dominante ,  ou  bien  se  promenant  dans  les  différens  tons  relatifs  ; 
troisième  partie,  ou  bien  la  reprise  de  la  première  avec  quelques  modifications, 
ou  des  changemens  légers,  pour  lui  donner  un  nouvel  intérêt,  el  finissant  avec 
une  coda  qui  n'a  pas  eu  lieu  dans  la  première  partie. 

Outre  les  quatre  coupes  cardinales  indiquées,  il  y  en  a  encore  d'autres  ,  par 
exemple  :  i°.  la  petite  coupe  variée ,  qui  consiste  en  un  thème  qui  se  représente 
sous  différentes  formes,  qu'on  appelle  variations j  1°.  la  grande  coupe  variée 3 
où  on  prend  deux  motifs  différens  (dont  un  majeur  et  l'autre  mineur),  qu'on 
varie  alternativement,  coupe  dans  laquelle  sont  faits  la  plupart  des  andante 
d'Haydn  :  ces  deux  coupes  ne  sont  point  usitées  pour  le  chant.  3°.  Coupe 
arbitraire ,  qui  sert  pour  les  fantaisies  et  les  préludes. 

Il  n'existe  point  de  fantaisies  ,  et  encore  moins  de  préludes  mélodiques. 
Cependant  ce  serait  un  genre  de  chant  à  créer,  ou  au  moins  à  essayer ,  même 
pour  la  voix. 

4°.  Coupe  libre  ou  indéterminée ,  où  l'on  fait  beaucoup  de  périodes ,  sans  les 
partager  en  deux,  trois  ou  plusieurs  parties.  Cette  coupe  peut  s'employer 
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particulièrement  dans  différeras  airs  déclamés;  mais  il  ne  faut  pas  s'en  servir 
trop  dans  les  airs  d'un  intérêt  purement  mélodique.    5°.  Coupe  de  retour, 
où  l'on  répète  souvent  le  motif,  mais  chaque  fois  après  une  nouvelle  période , 
comme  dans  beaucoup  de  rondeaux. 

Jl  serait  neuf  et  piquant  d'essayer  de  faire  de  tems  en  tems  des  rondeaux 
où  ces  périodes  entrelacées  avec  le  thème  seraient  dans  un  aulre  mouvement 
que  le  motif. 

J'espère  qu'après  ce  que  l'on  vient  de  dire  sur  la  Mélodie ,  on  sera  en  état 
d'analyser  soi-même  une  Mélodie  quelconque,  sous  le  rapport  de  sa  coupe,  de 
ses  périodes ,  de  son  rhythme  et  de  ses  cadences. 

REMARQUES    SUR    LES    AIRS    DECLAMES    ET    SUR   LES   MORCEAUX   D'ENSEMBLE. 

Les  airs  déclamés  de  nos  opéras  dans  lesquels  la  partie  chantante  ressemble 
le  plus  souvent  à  une  partie  d'accompagnement,  ne  peuvent  nous  intéresser 
par  la  Mélodie  ;  car  presque  jamais  ils  n'en  ont  une  véritable.  Ils  ne  sont  autre 
chose  qu'une  espèce  de  déclamation  mesurée.  L'harmonie  ,  les  effets  de 
l'orchestre  ,  la  situation  dans  laquelle  le  chanteur  se  trouve,  son  talent  comme 
acteur,  tout  cela  doit  concourir  à  nous  rendre  ces  airs  intéressans.  Et  tel 
air  déclamé  qui  produit  de  l'effet  sur  la  scène  ,  s'il  était  déplacé  ,  et  si  sa 
partie  chantante  était  exécutée  par  un  instrument,  ne  produirait  fort  souvent 
qu'un  amas  confus  de  sons.  La  vraie  Mélodie  est  toute  autre  chose  :  par-tout 
où  nous  l'entendons  ,  elle  a  du  charme  et  de  l'intérêt  pour  nous.  Il  est  donc 
important  de  faire  une  distinction  entre  les  airs  déclamés  et  ceux  d'un  in- 
térêt purement  mélodique.  C'est  par  cette  raison  que  les  premiers  n'appar- 
tiennent point  à  ce  traité.  Au  reste,  nous  avons  consacré  un  article  développé 
sur  les  airs  déclamés,  dans  un  ouvrage  intitulé  :  De  la  Musique ,  comme 
art  purement  sentimental ,   et  qui  paraîtra  incessamment. 

Quant  aux  morceaux  d'ensemble  ,  l'Harmonie  y  joue  un  trop  grand  rôle 
pour  être  uniquement  l'objet  de  la  Mélodie  ;  et  s'ils  doivent  être  chantans 
(  ce  qu'il  faut  faire  autant  que  possible  ) ,  cela  ne  peut  avoir  lieu  qu'en  don- 
dant  la  Mélodie  à  l'une  des  parties  chantantes  ,  qui  par  intervalle  chante  , 
ou  seule  ou  en  duo ,  ou  bien  accompagnée  par  les  autres,  d'après  les  principes 
de  l'Harmonie  :  on  observe  alors  les  préceptes  que  nous  avons  exposés  sur 
la  Mélodie. 

Le  duo  est  un  des  morceaux  d'ensemble  dans  lequel  on  exige  le  plus  de 
Mélodie.  Ici ,  les  phrases  mélodiques ,  quand  les  deux  parties  marchent  en- 
semble,  se  chantent  à  la  tierce  ou  à  la  sixte,   comme  les  deux  intervalles 
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les  plus  propres  au  duo.  Le  duo  peut  prendre  (selon  la  coype  et  le  caractère 
des  vers,  et  selon  la  situation  théâtrale),  ou  la  petite  coupe  binaire,  ou  la 
petite  coupe  ternaire ,  ou  bien  la  grande  coupe  binaire  ,  double  ou  simple. 
Voilà  un  exemple  de  Mozart  de  la  Clemenza  dl  Tito  ,  qui  est  un  excellent 
modèle  sous  le  rapport  de  la  Mélodie  et  sous  le  rapport  de  l'Harmonie  à 
deux.  (Voy.  Z4.)  La  coupe  de  ce  duo  est  celle  de  la  petite  coupe  ternaire» 
Le  motif  (  après  la  ritournelle  )  est  répété  immédiatement }  et  chaque  fois 
par  une  autre  voix(la  première  fois  \>a.rAnnio,  la  seconde  fois  par  Servilia),  (i) 
et  ne  compte  ici  que  pour  le  thème  simple  d'une  période.  Ainsi ,  il  y  a 
l°.  le  motif  (  répété  )  ou  la  première  période  ;  2°.  la  période  intermédiaire, 
ou  la  seconde  période  ;  3°.  le  motif  da  capo,  ou  la  troisième  période  avec 
une  coda.  Outre  ces  trois  périodes  principales  ,  il  y  en  a  deux  petites  arbi- 
traires ,  dont  une  pour  la  ritournelle  initiale  ,  et  l'autre  pour  la  ritournelle 
finale.  Le  tout  par  conséquent  consiste  en  six  périodes  ,  trois  principales  , 
dont  la  première  répétée ,  et  deux  accessoii'es.  Le  rhythme  très-régulier  de 
ce  morceau  est  14.  —  4  j  —  4:  —  2 .  —  4  ;  —  4:  —  2.  —  45  —  4;  —  4.  — 
4.  —  4;  —  4:  —  2;  —  1  ;  —  2:  —  2  :  —  1.  —  4.  Les  rhythmes  de  quatre 
sont  ici  si  bien  faits,  qu'on  peut  les  diviser  parfaitement  en  deux  parties  égales, 
parce  qu'ils  ont  tous  un  repos  sensible  dans  la  seconde  mesure ,  en  sorte  qu'on 
pourrait  envisager  chacun  d'eux,  si  on  voulait,  comme  formant  deux  rhythmes , 
dont  chacun  de  deux  mesures.  D'après  cela  le  duo  marche  de  deux  en  deux 
depuis  le  commencement  jusqu'à  la  fin  ;  ce  qui  est  d'autant  plus  remarquable, 
que  cela  ne  produit  point  de  monotonie. 

Nous  ajouterons  à  cette  occasion  la  remarque  suivante  sur  le  duo  :  quand 
deux  phrases  différentes  se  succèdent,  en  guise  d'imitation,  par  exemple, 
(voy.  Z4,  N°.  1),  où  la  phrase  inférieure  commence  avec  la  note  finale  de 
la  phrase  supérieure  (  et  vice  versa  ),  il  y  a  là  nécessairement  deux  rhythmes 
qui  s'entrelacent  et  s'interrompent  mutuellement  :  et  comme  on  peut  aussi 
envisager  ces  cinq  mesures  comme  un  seul  rhythme  ,  si  l'on  veut ,  il  s'ensuit 
qu'on  obtient  encore  un  nouveau  rhythme  de  cinq  mesures ,  qui  est  même 
fort  agréable  et  fort  piquant.  Mais  si  ce  même  exemple  continue  de  la  sorte  : 
(voy.  Z4,  N°.  2),  ou  (voy.  Z4,  N°.  3  ) ,  le  rhythme  est  alors  absolument 
carré,  et  la  cinquième  mesure  est  le  commencement  d'un  autre  rhythme. 


(1)  Les  répétition!  des  phrases  et  même  des  périodes  courtes  ,  comme  ici  (mais  alternativement  exécutées  de  suite  par 
deux  voix  différentes),  ont  dans  la  Musique  quelque  chose  de  piquant ,  qui  provient  da  la  différence  du  timbre  des  voix 
avec  Lesquelles  elles  se  font. 
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Dans  ce  cas,  c'est  d'après  la  première  partie  commençante  qu'on  analyse  le 
rhythme.  Ainsi ,  c'est  la  suite  qui  détermine  s'il  faut  envisager  le  N°.  1  comme 
un  rhythme  de  cinq ,  ou  comme  un  rhythme  de  quatre ,  à  l'exemple  des 
1S0S.  2  et  3. 

SUR  LES  DIFFERENS  CARACTÈRES  DE  LA  MELODIE. 

La  Mélodie  exprime  différens  caractères,  ou  ,  pour  mieux  dire  ,  différentes 
modifications  du  sentiment.  Deux  airs  composés  dans  le  même  ton  et  avec 
la  même  mesure,  modulés  de  la  même  manière  ,  et  ayant  le  même  rhythme 
et  la  même  coupe,  peuvent  être  néanmoins  entièrement  opposés  de  caractère. 
Quelle  en  est  donc  la  cause?  Elle  dépend  x°.  de  la  différence  dans  la  suc- 
cession des  sons  et  des  intervalles  ;  20.  des  différentes  valeurs  des  notes  ; 
3°.  de  la  différence  du  mouvement  plus  ou  moins  accéléré  de  la  mesure  ;  en 
un  mot ,  cette  différence  existe  principalement  dans  le  choix  des  dessins 
mélodiques.  Les  dessins  d'un  air  quelconque  sont  la  partie  qui  doit  être  créée  ; 
c'est  l'émanation  du  sentiment,  du  goiit,  de  l'intelligence,  et  enfin  du  génie. 
Il  serait  plus  qu'inutile  de  vouloir  prescrire  les  moyens  et  les  principes  pour 
créer  les  dessins  d'un  air ,  parce  que  ce  serait  dépasser  de  justes  limites , 
qu'on  ne  pourrait  franchir  impunément; 

On  sait  que  les  mêmes  mesures  exécutées  avec  des  mouvemens  différens 
produisent  des  effets  divers;  qu'entre  les  valeurs  longues  et  brèves  des  notes 
(exécutées  dans  le  même  mouvement  de  mesure),  il  y  a  une  différence  de 
caractère  plus  ou  moins  marquée  ,  selon  que  ces  valeurs  diffèrent  plus  ou 
moins  entr'elles.  On  ne  connaît  pas  moins  les  différences  de  caractère  de  nos 
gammes  majeures  et  mineures ,  etc.  C'est  donc  au  compositeur  à  choisir 
dans  tout  cela  ce  qu'il  veut  ou  ce  qu'il  doit  exprimer.  Mais  une  Mélodie 
d'un  caractère  quelconque  doit  nécessairement  observer  plus  ou  moins  les 
principes  généraux  sur  le  rhvthme  ,  la  symétrie,  les  périodes,  les  coupes,  etc., 
développés  et  fixés  dans  ce  Traité  de  Mélodie, 

OBSERVATIONS  SUR  L'UNITÉ  ET  LA  VARIETE  DE  LA  MELODIE, 

ET    EN    GÉNÉRAL   d'un    MORCEAU    DE    MUSIQUE. 

Il  faut  bien  distinguer  l'unité  de  la  variété ,  et  ne  pas  croire  qu'une  grande 
variété  peut  nuire  à  l'unité.  La  variété  est  l'ame  de  la  Musique  :  elle  est 
pour  cet  art  sentimental ,  ce  que  les  proportions  géométriques  sont  clans  les 
sciences  abstraites. 
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Un  morceau  de  Musique  peut  avoir,  i°.  de  l'unité  et  point  de  varie'te': 
dans  ce  cas ,  il  est  pauvre  et  monotone  ;  2°.  il  peut  avoir  beaucoup  de  variété 
et  point  d'unité;  alors,  ce  n'est  qu'un  habit  d'arlequin  cousu  de  mille  pièces 
de  différentes  couleurs  :  ces  lambeaux  peuvent  être  d'une  bonne  qualité 
d'étoffe  et  avoir  quelque  mérite  sous  ce  rapport ,  pris  séparément ,  mais  le 
tout  ensemble  ne  vaut  rien  ;  ou  bien ,  5°.  un  morceau  de  Musique  peut  avoir 
eu  même  tems  beaucoup  d'unité  et  beaucoup  de  variété  ;  alors  ,  c'est  une 
véritable  production  de  l'art,  le  type  d'un  talent  distingué,  et  un  modèle 
pour  les  artistes.  Ainsi ,  l'unité  est  aussi  importante  que  la  variété. 

Tout  ce  qui  évite  la  monotonie  appartient  à  la  variété.  Tout  ce  qui  lie 
les  idées  d'une  manière  évidente,  franche  et  naturelle,  et  fait  qu'un  morceau 
est  un  tout  bien  proportionné  ,  et  sans  nulle  hétérogénité  ,  appartient  à 
l'unité. 

Dans  les  autres  beaux-arts  ,  il  n'est  pas  difficile  de  démontrer  ce  que  c'est 
que  l'unité ,  parce  que  c'est  à  l'esprit  qu'on  parle ,  et  que  ce  dernier  en  est 
le  juge.  Ainsi ,  il  est  facile  de  démontrer  ,  p;um  exemple  ,  ce  que  c'est  que 
l'unité  de  tems  ,  de  lieu  et  d'action ,  dans  la  poésie  dramatique  ;  on  en  a 
fixé  les  principes  qui  peuvent  guider  le  poète  d'une  manière  indubitable. 
Mais  dans  la  Musique  ,  qui  est  un  art  purement  sentimental  (comme  nous 
le  verrons  dans  le  traité  déjà  annoncé  )  ,  où  l'esprit  seul  ne  peut  pas  être 
juge  compétent,  où  tout  est  dicté  et  créé  par  le  sentiment,  où,  enfin,  tout 
dépend  du  sentiment ,  là  il  est  presque  impossible  de  démontrer  d'avance 
d'une  manière  aussi  évidente  en  quoi  consiste  la  variété  et  particulièrement 
l'unité  en  Musique.  S'il  s'agit  d'éviter  la  monotonie,  il  faut  que  le  sentiment 
du  compositeur  le  lui  indique  ;  s'il  faut  éviter  de  heurter  l'unité  ,  ce  n'est 
encore  que  son  sentiment  qui  puisse  le  lui  indiquer  :  si  son  sentiment  ne  le  lui 
indique  pas  ,  il  aura  beau  l'éviter ,  il  n'y  parviendra  pas.  Un  sentiment 
parfait ,  un  goût  exquis ,  et  enfin  du  génie  ,  voilà  d'abord  les  trois  choses 
principales  qu'il  faut  pour  éviter  la  monotonie  (  cette  maladie  des  beaux-arts 
si  commune  de  nos  jours  ),  pour  trouver  une  variété  heureuse  et  pour  obtenir 
une  unité  parfaite. 

Il  faut  entendre  souvent  de  beaux  modèles  ,  chercher  à  s'en  rendre  compte  , 
les  analyser  avec  attention  et  sous  tous  les  rapports.  Les  productions  de 
Iiaendel  ,  de  Jomelli  ,  de  Paisiello  ,  de  Cimarosa  ,  de  Mozart ,  et  particu- 
lièrement de  Haydn  ,   sont  d'excellens  modèles  en  ce  genre, 

On  évite  la  monotonie  des  sons,  des  gammes  et  des  eadencts  par  des 
modulations  heureuses  et  naturelles  ,  pour  qu'elles  ne  nuisent  pas   à  l'unité 
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Un  mélange  heureux  de  différens  timbres  ,    de  diapasons  ,  du   "Forte  et  du 
Piano j  des  différens  rhythmes  ;  des  phrases  et  des  périodes  courtes  et  longues, 
mais  symétriquement  distribuées  ,   et  différentes  valeurs  de  notes  et  d'inter- 
valles bien  proportionnées ,  entretiennent  la  variété. 

Tout  ce  qui  est  hétérogène  ,  soit  dans  les  modulations  ,  soit  dans  les 
timbres,  soit  dans  les  idées,  etc.,  etc.,  doit  nécessairement  heurter  notre 
sentiment,   et  par  conséquent  nuire  à  l'unité. 

On  s'est  aperçu  que  beaucoup  d'idées  différentes ,  entassées  dans  un  seul 
morceau,  nuisent  plutôt  à  l'unité,  qu'elles  ne  contribuent  à  la  variété  (i). 
C  est  par  cette  raison  qu'on  aime  à  revenir  souvent  sur  ses  idées  ,  qu'on 
préfère  de  les  développer ,  de  les  modifier  et  de  les  varier.  Avec  deux  ou 
trois  idées  mères  Haydn-  a  créé  des  chefs-d'œuvre  ;  pour  l'imiter  sous 
ce  rapport ,  il  faut  connaître  le  secret  de  l'art.  Ce  n'est  qu'une  école'  excel- 
lente (  mais  qui  est  encore  à  créer  )  qui  puisse  le  divulguer  aux  élèves ,  et 
les  initier  dans  les  mystères  de  la  Mélodie  et  de  l'Harmonie  (2). 

La  seule  étude  de  la  fugue  (  quand  on  y  est  parfaitement  bien  guidé) 
apprend  i°.  ce  que  c'est  que  l'unité  de  gammes  avec  toute  la  variété  pos- 
sible ;  20.  à  bien  moduler  ;  3°.  à  développer  ses  idées  et  à  en  tirer  tout  le 
parti  possible  ;  40.  à  observer  l'unité  la  plus  stricte.  Si  elle  n'apprend  pas 
ce  que  c'est  que  la  véritable  Mélodie  ,  il  n'est  pas  moins  vrai  qu'on  peut 
parfaitement  bien  rapporter  tous  ses  principes  (  en  y  ajoutant  la  théorie  du 
rhythme  et  les  coupes  mélodiques  )  à  la  Mélodie  ,  parce  que  celle-ci  doit 
de  même  observer  l'unité  de  gamines,  et  qu'elle  suppose  qu'on  sait  bien  moduler, 
bien  développer  ses  idées  mélodiques  ,  et  en  tirer  parti  (  comme  nous  le 
verrons  plus  bas  ) ,  et  qu'elle  exige  l'unité  la  plus  parfaite.  Ainsi ,  si  cette 
production  savante  (  la  fugue  )  n'a  pas  d'intérêt  pour  le  vulgaire  (  parce 
qu'elle  n'est  pas  à  sa  portée  )}  elle  doit  rester  chère  à  tous  les  véritables 
artistes  et  amateurs.  La  fugue  est  ce  qui  exige  l'unité  la  plus  évidente  ;  elle 
est  jusqu'à  présent  la  seule  production  où  cette  unité  peut  être  parfaitement 


(1)  C'est  une  erreur  de  l'ignorance  de  croire  qu'il  faut  inventer  sans  cesse  de  nouvelles  idées  pour  nous  intéresser.  Il  est 
beaucoup  moins  difficile  de  les  entasser  de  la  sorte  ,  que  d'en  développer  deux  ou  trois  d'une  manière  intéressante.  II  faut 
«avoir  tirer  parti  de  s'es  idées,  voilà  le  grand  point  de  la  composition  Imaginez  un  homme  dans  la  littérature  qui  a  la  facilite 
d'inventer  des  idées ,  mais  qui  les  place  sans  raisonnement ,  sans  convenance  ,  sans  ordre  ;  quel  singulier  rôle  jouera-t-il  parmi 
les  connaisseurs  ?  N'est-ce  pas  à- peu-prés  ainsi  qu'on  compose  la  Musique  aujourd'hui  -p 

(2)  Haydn  disait  :  «  Avais-je  trouvé  une  idée  lieureuse  ,  je  m'efforçais  alors  de  la  conduire  selon  les  règles  de  l'art* 
t'est  précisément  ce  qui  manque  à  tant  de  compositeurs  actuels.  Leurs  idées  sont  décousues  et  finissent  à  peine  commencées, 
aussi  ces  compositions  ne  laissent-elles  aucun  souvenir  àar.s  le  cœur,  »  (  Voyez  la  Notice  historique  sur  la  vie  et  les 
tuyrages  de  Jos.  Haydn. ,    par  Jojchitu  Le  Brelon ,   secrétaire  perpétuel  de  la  classe  des  beaux-arts  de  l'iflMÏtiU  de  Fiauçe.) 
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discutée  et  démontrée  d'avance.  C'est  à  l'étude  de  la  fugue  et  à  ce  secret 
que  les  deux  plus  grands  hommes  en  Musique,  Haendel  et 'Haydn,  devaient 
une  grande  partie  de  leur  talent ,  et  que  nous  devons  nous-mêmes  une  grand* 
partie  de  leurs  sublimes  productions. 

SUR   LA  MANIÈRE   D'EXÉCUTER   LA  MELODIE, 

ET    SUR    L'ART   DE    LA   BRODER. 

Il  ne  suffit  pas  d'inventer  des  Mélodies  heureuses ,  il  faut  encore  qu'elles 
soient  exécutées  d'une  manière  parfaite.  S'il  est  difficile  de  les  créer ,  il  est 
non  moins  difficile  de  les  bien  rendre.  Qu'on  ne  compare  point  l'art  de 
l'exécution  avec  l'art  de  la  simple  déclamation  :  sur  cent  personnes  qui  dé- 
clameront assez  bien  ,  à  peine  en  trouvera-t-on  deux  qui  chantent  passa- 
blement. Pour  être  un  chanteur  excellent,  il  faut,  i°.  une  voix  sonore  et 
en  même  tems  douce  ,  flexible  et  agréable ,  et  d'une  étendue  suffisante  et 
égale  ;  2°.  une  sensibilité  profonde  ;  3°.  un  goût  exquis  ;  4°.  une  école 
parfaite  3  5°.  les  organes  auditifs  très-exercés  ,  fins  et  délicats.  On  peut  dire 
que  c'est  un  phénomène  rare  ,  lorsqu'on  trouve  toutes  ces  qualités  réunies 
dans  un  seul  individu.  Combien  de  compositeurs  ne  sont-ils  pas  victimes 
d'une  exécution  sans  nuances  ,  sans  goût ,  sans  sentiment ,  ou  enfin  sans 
des  voix  qui  puissent  nous  charmer  et  nous  intéresser  !  C'est  à-peu-près 
comme   si  on  voulait  déclamer  les   vers  de  Racine  dans  le  patois  gascon. 

Il  est  bien  remarquable  qu'aucun  climat  n'a  produit  d'aussi  excellentes  voix, 
d'aussi  parfaits  chanteurs  et  en  si  grande  quantité  que  l'Italie.  Mais  aussi 
aucune  nation  n'a  eu  d'aussi  excellentes  écoles  de  chant  que  les  Italiens.  Parmi 
les  chanteurs  des  deux  sexes  de  ce  climat  heureux,  il  y  en  a  qui,  avec  leur  voix 
céleste  et  leur  manière  incomparable  d'exécuter  la  Mélodie  (comme  Farinelli), 
ont  renouvelle  les  merveilles  et  la  puissance  extraordinaire  de  la  Musique  des 
Grecs. 

Il  y  a  une  évidence  d'exécution  qui,  si  elle  pouvait  être  connue  de  tous  les 
chanteurs ,  excluerait  toute  autre  exécution  :  la  célèbre  Mme.  Todl  serait  la 
cantatrice  de  tous  les  siècles  :  les  autres  manières  d'exécuter  sont  de  mode  et 
passent  de  mode.  Il  serait  important  de  connaître  et  de  suivre  généralement 
l'évidence  d'exécution  ;  mais,  hélas!  c'est  aussi  impossible  que  de  répandre 
sur  la  terre  entière  les  rayons  lumineux  des  grandes  vérités  qui  n'éclairent  que 
les  humbles  demeures  des  véritables  philosophes.  Delà  vient  qu'il  y  a  une 
manière  de  chanter  en  Italie,  une  autre  en  France,  et  une  troisième  ea 
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'Allemagne.  En  Italie,  on  chante  encore,  mais  ou  n'y  chante  plus  tout-à-fait 
comme  autrefois  5  et  les  bonnes  écoles  commencent  à  y  dégénérer.  En  France, 
on  cric  toujours  encore  plus  qu'on  n'y  chante.  En  Allemagne,  on  participe  des 
deux ,  c'est-à-dire  qu'en  général  on  n'y  crie  pas  trop  fort ,  mais  aussi  on  n'y 
chante  pas  trop  bien.  Du  tems  d'Allegri ,  Palestrina,  Corelli,  Haendel,  Léo, 
Parante  ,  Marcello,  Jomelli  jusqu'au  teins  de  liasse,  on  chantait  de  la  manière 
la  plus  simple,  la  plus  touchante  et  la  plus  noble.  Le  chanteur  ne  se  permettait 
alors  autre  chose  que  d'employer  par-ci  par-là  quelques  appoggialure  (ou 
petites  notes),  la  trill  et  quelques  petits  agrémens  mélodiques,  et  puis  sur  la 
pénultième  ou  antépénultième  (c'est-à-dire  à  la  fin  de  l'air)  un  point  d'orgue. 
Les  compositeurs  de  ce  tems  avaient  au  moins  autant  de  part  que  le  chanteur 
au  succès  d'un  air.  Après  cette  époque  la  scène  changea  de  face;  et  au  lieu 
de  chanter  avec  cette  manière  simple  ,  on  commença  à  tout  broder.  Les 
compositeurs  devinrent  les  esclaves  des  chanteurs,  et  dans  la  suite,  pour  ainsi 
dire,  nuls.  Ils  ne  faisaient  que  des  espèces  de  squelettes  d'airs,  auxquels  les 
chanteurs  donnaient  la  couleur  et  la  vie,  par  la  manière  dont  ils  les  brodaient. 
La  nouveauté  a  toujours  eu  beaucoup  d'attrait  pour  nous.  On  a  été  bien  loin  de 
s'apercevoir  alors  combien  on  faisait  tort  à  la  Musique  d'applaudir  ces  e?pèces 
d'airs  d'une  manière  aussi  exaltée  et  aussi  générale  ;  car  c'est  depuis  cette 
époque  qu'il  faut  dater  la   décadence  de  la  composition  en  Italie. 

Comme  ces  airs  brodés  étant  bien  chantés  ont  eu  toujours  beaucoup 
de  partisans ,  et  qu'ils  ont  eu  en  même  tems  une  influence  funeste  sur  la 
composition ,  il  ne  sera  pas  inutile  de  faire  les  remarques  suivantes  : 

Lorsque  quelque  chose  dans  les  beaux-arts  fait  plaisir  d'une  manière  presque 
générale,  il  faut  aussi  qu'il  ait  un  genre  de  mérite.  Il  n'est  point  sans  intérêt 
pour  Part  de  savoir  en  quoi  ce  genre  de  mérite  consiste.  Rejeter  une  pareille 
chose  sans  examen  est  folie,  comme  c'en  est  une  de  la  préférer  à  tout  le 
reste. 

Il  ne  faut  non  plus  confondre  la  chose  même  avec  l'abus  qu'on  en  fait  ;  car  il 
y  a  toujours  une  grande  différence  entre  les  deux.  Il  faut  aussi  distinguer  un 
chanteur  de  talent  qui ,  avec  une  voix  flexible  et  agréable  ,  et  avec  un  tact  rare 
et  un  goût  exquis  brode  un  air ,  d'avec  ces  mauvaises  charges  et  pitoyables 
caricatures  qui  en  produisent  encore  de  plus  mauvaises.  Et  si  le  premier  a  , 
outre  cela,  assez  d'esprit  pour  placer  ses  broderies  bien  à  propos,  il  ne  faut  pas 
le  confondre  avec  ces  derniers  qui  les  emploient  à  tort  et  à  travers. 

Il  est  naturel  à  l'homme  d'admirer  des  difficultés  vaincues,  lorsqu'il  croit 
s'en  apercevoir;  mais  si  ces  difficultés  sont  en  même  tems  accompagnées  dç 
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charme,  l'admiration  augmente  et  se  change  fort  souvent  en  enthousiasme. 
J'ai  été  plusieurs  fois  témoin  de  cet  enthousiasme  général,  et  je  dirai  franche- 
ment que  j'y  ai  participé. 

Un  chanteur,  pour  nous  intéresser  de  la  sorte,  doit  avoir,  i°.  une  voix 
agréable ,  flexible  et  propre  à  cette  manière  de  chanter  ;  2°.  un  goût  fin  et 
un  tact  délicat  ;  3°.  il  faut  qu'il  ait  vaincu  sous  ce  rapport  beaucoup  de 
difficultés  par  un  long  exercice  ;  qu'il  ait  acquis  l'art  de  broder  correctement. 
On  conviendra  que  toutes  ces  qualités  réunies  dans  un  seul  individu  sont 
fort  rares.  Les  simples  sons  d'une  belle  voix  ont  déjà  beaucoup  d'attrait  pour 
nous.  Quand  ensuite  ces  sons  sont  parlagés  et  divisés  en  différentes  valeurs  des 
notes,  dans  une  mesure  régulière,  en  cadences  symétriquement  distribuées, 
en  gammes  régulières  et  bien  enchaînées,  en  rhytbmes  et  périodes  bien  pro- 
portionnés; et  quand  enfin  tout  ceci  est  accompagné  d'une  harmonie  simple 
et  douce ,  le  charme  doit  nécessairement  devenir  irrésistible. 

Je  placerai  ici  les  trois  morceaux  suivans  (  tels  que  je  les  ai  entendus 
broder  par  un  habile  chanteur  italien),  avec  l'original  au-dessus,  pour  être 
en  état  de  comparer  les  deux  ensemble.  Ce  virtuose  a  eu  la  complaisance 
de  me  les  chanter  en  particulier,  pour  pouvoir  les  noter  avec  plus  de  sûreté. 
Ils  peuvent  servir  aux  compositeurs  comme  exemples  d'airs  faits  pour  être 
brodés  (i),  et  aux  chanteurs  comme  un  exemple  d'exécution  de  ce  genre. 
(Voyez  A5,  Nos.  i,  2,  3.) 

Observations  pour  les  Compositeurs  et  les  Chanteurs ,  sur  ces  trois  airs. 

i°.  On  ne  varie  ou  brode  de  la  sorte,  que  dans  les  mouvemens  fort  lents 
(  et  dans  la  mesure  à  quatre  tems ,  qui  est  la  plus  large  )  ;  c'est  pourquoi 
je  n'ai  point  mis  les  allegro  qui  terminent  ces  airs.  2°.  La  coupe  de  ces  adagio 
doit  être  dans  la  petite  coupe  ternaire  ,  que  les  Italiens  appellent  rondeau. 
3°.  Comme  dans  ce  rondeau  le  motif  est  répété  (parce  qu'on  le  reprend  da 
capo  pour  la  troisième  période),  les  chanteurs  habiles  le  varient  la  seconde 
fois  avec  d'autres  nuances  que  la  première.  40.  La  Mélodie  en  doit  être  large 
et  simple ,  autant  que  possible ,  de  la  part  du  compositeur  ,  le  rhythme  rigou- 
reusement observé ,  et  les  cadences  fortement  prononcées.  5°.  Le  chanteur 


(1) 'D'autant  plus  que  ces  broderies  ne  sont  autre  chose  que  des  variations  de  la  Mélodie,  que  les  compositeurs  eux-mêmes 
peuvent  suuvent  employer  avec  succès  ,  comme  Haydn  l'a  Tait  dans  la  plus  grande  partie  de  ses  andante  ;  car  enfin  ,  il  faut 
convenir  qu'une  Mélodie  bien  variée  ,  reste  toujours  de  la  Mélodie  ,  parce  qu'on  y  conserve  le  même  rhythme  ,  lit 
mêmes  cadences ,  les  mêmes  périodes   et  les  mêmes  coupes  mélodiques. 
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doit  strictement  observer  les  cadences,  et  ne  point  les  altérer  et  les  changer 
en  brodant,  c'est-k-dire  ne  point  faire  d'une  demi-cadence  une  cadence  parfaite, 
et  vice  versa,  ou  ne  point  les  effacer,  ce  qui  est  une  faute  impardonnable. 
Il  faut  enfin  qu'on  reconnaisse  dans  ces  broderies  le  type  de  la  Mélodie  du 
compositeur ,  et  particulièrement  du  rhythme.  Tout  chanteur  habile  doit 
observer  ces  principes  importans.  6°.  La  première  période  (ou  le  motif),  qui 
ne  peut  jamais  être  trop  longue ,  ne  se  lait  que  dans  les  cordes  de  la  tonique , 
et  n'est  accompagnée  que  de  l'harmonie  la  plus  simple  possible ,  c'est-à-dire 
que  d'accords  parfaits  majeurs  et  mineurs,  et  de  la  septième  dominante, lesquels 
ne  doivent  pas  se  succéder  rapidement.  Tous  ces  accords  doivent  être  pris 
dans  la  gamme  primitive  ;  car  comment  supposer  que  des  chanteurs  qui  n'ont 
en  général  de  mérite  que  leurs  voix,  puissent  broder  exactement  une  Mélodie 
accompagnée  d'une  harmonie  savante  et  recherche'e,  et  qui  modulerait  sans 
cesse  ?  Ce  ne  serait  que  d'an  compositeur  habile  qu'on  pourrait  attendre  quelque 
chose  de  pareil.  C'est  aussi  par  cette  même  raison  qu'on  préfère  de  composer 
ces  airs  dans  le  ton  majeur,  parce  qu'il  est  plus  difficile  de  broder  dans  le  ton 
mineur.  70.  La  seconde  période,  qui  ne  se  fait  que  pour  revenir  à  la  première, 
doit  un  peu  moduler,  au  moins  dans  la  dominante.  C'est  aussi  cette  seconde 
période  que  les  chanteurs  brodent  beaucoup  moins  par  rapport  à  ces  modu- 
lations qui  les  gênent.  Mais  comme  ils  sentent  qu'un  largo  de  cette  longueur 
ne  peut  rester  constamment  dans  le  même  ton,  il  faut  bien  se  plier  à  cela. 
8°.  On  aime  à  s'arrêter  dans  ces  airs  à  la  fin  de  la  seconde  période,  sur  l'accord 
parfait  ou  sur  la  septième  dominante,  pour  donner  occasion  de  faire  un  point 
d'orgue  et  de  faire  un  conduit. 

Si  ces  sortes  d'airs  brodés  ont,  d'une  part,  fait  beaucoup  de  plaisir,  d'un 
autre  coté  ils  ont  fortement  nui  à  l'art,  particulièrement  chez  les  Italiens,  qui 
ne  font  maintenant  que  se  répéter  sans  cesse.  La  raison  en  est  que  les  compo- 
siteurs étaient  obligés  de  sacrifier  l'art  au  caprice,  à  l'incurie  et  à  la  frivolité, 
en  ne  composant  que  des  airs  faits  pour  être  brodés  par  des  chanteurs  qui 
n'avaient  qu'à-peu-près  deux  modulations  et  deux  accords  dans  l'oreille ,  et 
ne  pouvaient  pas  broder  sur  d'autre  harmonie  et  d'autres  modulations.  Les 
compositeurs  en  marchant  de  la  sorte  ,  ont  oublié  les  ressources  immenses 
de  leur  art ,  et  ont  laissé  dégénérer  l'école  italienne  ;  ensorte  qu'ils  tournent 
maintenant  dans  un  cercle  fort  étroit  où  ils  ne  font  que  se  répéter  sans 
cesse.  Beaucoup  de  monde  y  compose  ,  ignorant  ce  que  c'est  que  la  com-r 
position  (ce  qui  arrive  aussi  de  nos  jours  dans  d'autres  pays).  Les  Léo 
Puraule  ;  Jomelli ,  Maio  ,  ont  disparu  depuis  long-tems, 
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Les  chanteurs,  à  l'époque  de  cette  décadence,  ne  voulaient  plus  que  des  airs 
à  broder  ;  et  l'on  peut  dire  que  depuis  près  de  quarante  ans  nous  vivons  dans 
l'époque  de  la  broderie  musicale ,  dont  les  trois  airs  que  nous  venons  de  citer 
peuvent  donner  une  idée  désormais ,  et  servir  de  tradition  à  l'histoire  de  cet  art  : 
car,  il  est  à  présumer  qvie  cette  manière  de  chanter,  par  l'abus  qu'on  en  fait, 
passera  de  mode,  ou  au  moins  se  restreindra  dans  des  bornes  raisonnables  , 
qui  seraient  d'employer  ces  airs  fort  rarement ,  et  en  faveur  d'une  voix  excel- 
lente et  fort  propre  à  l'exécuter  ;  de  ne  les  confier  enfin  qu'à  des  chanteurs  d'un 
goût  exquis,  et  de  ne  les  placer  qu'à  propos.  Dans  ce  cas  ,  on  pourrait  les  envi- 
sager comme  un  genre  particulier  d'airs,  et  les  distinguer  des  autres,  en  les 
nommant  airs  à  broder  (i). 

Mais  le  compositeur  qui  fait  un  pareil  air  ,  ne  peut-il  le  broder  lui-même,  et 
le  faire  dans  ce  cas  sur  une  harmonie  et  avec  des  modulations  plus  riches  ? 
Oui ,  s'il  ne  compose  que  pour  la  Musique  instrumentale;  mais,  je  lui  conseille 
de  s'en  garder,  s'il  a  envie  de  le  faire  pour  la  voix.  D'abord,  un  compositeur 
n'est  pas  un  chanteur  ;  ce  qu'il  composera  pour  sa  voix,  ou  avec  sa  voix,  ne 
conviendra  ni  au  talent  ni  à  la  voix  du  chanteur  habile.  Les  broderies  prescrites 
sont  ensuite  presque  toujours  mal  exécutées.  Un  chanteur  de  talent  les  fait  le 
plus  souvent  par  inspiration ,  ce  qui  vaut  toujours  mieux  dans  ce  cas  que  la 
recherche  du  compositeur.  Le  chanteur  les  arrange  d'après  la  nature  de  sa  voix 
et  de  son  diapason,  et  les  modifie  souvent  ;  tout  cela  est  perdu,  si  le  composi- 
teur le  prescrit. 

Dans  les  airs  de  bravoure  (autre  espèce  d'airs)  ,  qui  sont  composés  de  la 
Mélodie  simple  et  de  traits  ou  roulades ,  qui  de  même  doivent  se  rapprocher 
de  la  Mélodie,  en  y  observant  le  rhythme  et  par  conséquent  les  cadences,  le 
compositeur  doit  tout  prescrire  :  tant  pis  pour  lui  s'il  n'en  a  pas  le  talent. 

Quant  aux  Mélodies  variées  dans  la  musique  instrumentale,  où  un  compo- 
siteur doit  tout  créer ,  où  il  peut  employer  en  même  tems  toutes  les  ressources 
de  son  art,  je  ne  puis  que  le  renvoyer  aux  ouvrages  de  Haydn,  et  lui  conseiller 
de  les  analyser  et  de  les  étudier  sans  cesse.  Une  Mélodie,  par  toutes  ces  res- 
sources-là, peut  être  variée  à  l'infini.  Cet  objet  pourrait  fournir  la  matière  d'un 
gros  volume.  La  manière  avec  laquelle  les  Italiens  exécutent  leur  récitatif  obligé 


(1)  Pour  l'histoire  de  la  Musique  et  l'intérêt  de  l'exécution,  il  serait  important  de  Cier  pir  la  notition  les  différente» 
ipoques  dans  le  goût  du  chant  et  l'art  des  broderies  ,  employés  par  les  virtuoses  célèbres,  afin  de  comparer  leurs  méthodes 
ener  elies,  et  de  choisir  celles  qui  appartiennent  aux  meilleures  écoles  et  au  goût  le  plus  parfait.  Quel  intérêt  pour  les 
artistes  et  les  amateurs  de  comparer  U  méthode  d'uu  Farinelli ,  d'une  DurastaBti ,  d'une  Fauetina  ,  d'une  Gabridli,  d'un* 
Todi ,   d'un  Cafarelli  ,  etc.  1 
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(ils  le  chantent  et  ne  le  déclament  point  comme  en  France)  pourrait  donner 

lieu  à  un  nouveau  genre  d'airs,  qui  n'existe  pas,  et  qui  deviendrait  fort  piquant 
dans  de  certaines  situations  théâtrales  (i).  Ce  genre  serait  de  faire  dialoguer  le 
chant  avec  l'orchestre  par  des  phrases  entières  ou  des  rhythmes  bien  propor- 
tionnés (et  par  conséquent  mesurés),  et  d'eccompagner  la  voix  à-peu-près 
comme  dans  le  récitatif  simple.  Dans  ce  cas ,  le  chanteur  aurait  une  nouvelle 
occasion  de  broder  ces  phrases  mélodiques,  s'il  en  possédait  le  talent. 

OBSERVATIONS  SUR  LES  AIRS  NATIONAUX. 

Il  est  impardonnable  de  n'avoir-pas  fait  encore  un  recueil  de  chansons  natio- 
nales ,  au  moins  de  celles  des  pays  civilisés.  On  sait  qu'il  y  en  a  de  fort  originales 
et  intéressantes,  qui  peignent  en  même  teins  le  goût,  le  caractère  et  les  mœurs 
des  nations. 

Les  académies  instituées  pour  encourager  les  sciences  et  les  beaux-arts ,  de- 
vraient s'occuper  de  la  Musique  aussi  bien  que  des  autres  branches  de  la  litté- 
rature. Les  rapports  intimes  et  l'analogie  frappante  entre  la  Mélodie  et  entre 
la  Poésie  et  l'Eloquence  donnent  à  la  première  tous  les  droits  d'aspirer  à  cet 
honneur  ,  d'autant  plus  que  par-là  ces  deux  arts  pourraient  tirer  de  grands- 
avantages  de  la  Musique.  Nombre  de  propositions  pourraient  être  faites  sous 
ce  rapport,  qui  ne  sont  point  encore  résolues,  et  dont  l'existence  même  est  un 
problême.  D'autres  recherches,  non  moins  importantes  touchant  la  Musique 
exclusivement,  seraient  de  même  à  faire  et  à  vérifier,  pour  l'enrichir.  Que 
diraient  les  Grecs  ,  qui  considéraient  la  Musique  comme  le  premier  des  arts  , 
s'ils  étaient  nos  juges,  et  s'ils  apprenaient  que  cet  art  si  intéressant,  dont  les 


(1)  Le  récitatif  obligé  ,  comme  on  l'exécute  en  Itali« ,  tient  a-peû-près  le  milieu  entra  la  mélodie,  la  déclamation  musicale 
ou  le  récitatif  simple.  Mais  comme  ses  phrases  ne  sont  ni  mesurées  ni  rhyt limées,  il  est  impossible  de  les  retenir ,  quoiqu'elles 
aient  souvent  beaucoup  d'effet.  Tout  ce  qui  n'est  pas  ihylhmé  se  retient  difficilement.  C'est  pourquoi  l'air  de  Ficcini  :  (  Ah  ! 
que  je  fus  bien  inspirée  )  ne  se  grave  point  dans  notre  mémoire  ,  même  après  l'avoir  entendu  plusieurs  fois,  si  l'on  excepte 
pourtant  les  trois  ou  quatre  premières  mesures  du  motif.  Par  cette  même  raison ,  beaucoup  d'airs  à  peine  rbylhmés  de  Hasse 
et  d'autres  compositeurs  célèbres  de  leur  tems,  n'ont  ni  assez  de  charme  ni  assez  d'intérêt  pour  nous,  parce  que  Palsiello, 
Martin  (  auteur  de  la  Cosa  rara),  Cimarosa,  Haydn,  Mozart,  etc.  nous  ont  habitué  à  des  mélodies  bien  rhythrriécs  et  par 
cela  même  incomparablement  plus  heureuses.  Delà  il  suit  aussi  que  le  pla'n-cliant  qui  ,  dans  sou  origine  n'avait  ni  mesure 
ni  rhjthme  ,  n'est  point  de  la  Mélodie.  Et  s'il  a  produit  quelques  effets  du  tems  de  Saint-Ambroise  et  du  pape  Grégoire, 
il  ne  faut  poiot  s'en  étonner.  Connaissait-on  alors  d'autre  Mélodie  ?  Encore  faut-il  observer  qu'en  Italie  on  le  chantait  avec 
des  repos  liéquens,  ce  qu'on  n'observe  pas  dans  les  autres  liturgies  ;  et  par-là  on  le  phrasait,  ce  qui  lui  donnait  un  ceitairt 
degré  d'intérêt ,  quoique  ces  phrases  ne  fussent  pas  ihythmèes.  De  nos  jours  on  sait  accompagner  le  plaint-chant  par  une 
Harmonie  heureuse  et  produire  ainsi  de  l'effet  ;  mais  cet  eifet  n'est  qu'harmonique.  Delà  il  suit  encore  qu'une  poésie  rhythmée 
seule  est  susceptible  d'une  véritable  Mélodie,  que  la  prose  ordinaire  ne  pourra  jamais  obtenir  ;  quoiqu'il  soit  très-facile  de 
-même  une  pi  ose  quelconque  en  Musique  ,  quand  il  ue  s'agit  point  de  Mélodie, 
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principes  entrent  dans  tant  de  nos  opérations  morales  ,  est  eu  quelque  sorte 
proscrit  de  nos  sociétés  savantes ,  et  abandonné  à  une  espèce  de  mécanisme 
avec  lequel  nous  l'exerçons  uniquement  ? 

Un  recueil  d'airs  nationaux  doit  intéresser ,  non-seulement  les  artistes  ,  mais 
encore  les  gouvernemens  :  car  il  est  reconnu  qu'il  n'est  rien  de  plus  facile  que  de 
gagner  l'amitié  d'une  nation  en  lui  exécutant  ses  propres  airs  (auxquels  chacune 
tient  aussi  fortement  qu'à  ses  lois  et  à  sa  religion  ) ,  avec  la  manière,  les  mou- 
vemens,  les  caractères  ,  les  nuances  dont  elle  a  l'habitude  de  les  chanter.  Pour 
cet  effet,  il  faudrait  choisir  des  musiciens  fort  habiles,  et  qui  seraient  en  état 
de  noter  ces  airs  sur  les  lieux  mêmes  avec  toutes  leurs  particularités,  et  d'in- 
diquer la  manière  la  plus  juste  de  les  exécuter.  Ces  airs  devraient  être  appris 
aux  élèves  dans  des  écoles  consacrées  à  cet  enseignement,  et  exécutés  tous  les 
ans  en  public,  sous  la  direction  des  musiciens  dont  nous  venons  de  parler.  Le 
public  y  prendrait  le  plus  vif  intérêt,  surtout  quand  on  le  préviendrait  par  un 
programme  que  cet  air  appartient  à  telle  nation.  Ajoutez  que  cela  serait  aussi 
très-important  pour  la  musique  dramatique,  afin  de  lui  donner  la  véritable- 
couleur  locale. 

SUR  LA  MANIÈRE  DE  DEVELOPPER  UN  MOTIF, 

ET  SUR  LA  CRÉATION  DES  MARCHES  MELODIQUES. 

Cette  matière,  qui  est  encore  de  nos  jours,  un  secret,  comme  tant  d'autres, 
mérite  un  examen  particulier. 

Développer  veut  dire  en  Musique  tirer  un  grand  parti  d'une  idée,  d'une 
phrase ,  d'un  motif  ou  d'un  thème. 

Entrons  en  matière ,  et  prenons  le  premier  motif  qui  se  présente  à  nous ,  par 
exemple,  le  motif  suivant  de  Mozart  (voy.  B"'),  peur  expliquer  ce  que  nous 
avons  à  dire  sur  cet  objet  important. 

Un  motif  quelconque  se  laisse  diviser  en  différentes  phrases  ou  en  différens 
dessins  ,  qui  sont  plus  ou  moins  longs  suivant  le  thème.  Ainsi  ce  thème 
de  Mozart  donne  d'abord  les  trois  dessins  suivans  :  (voy.  B5,  Nos.  i,  2,  3). 
Le  premier  et  le  second  dessins  se  laissent  encore  diviser  en  quatre 
dessins  plus  petits  ,  par  exemple  (voy.  B5 ,  Nos.  4,  5,  6,  7  ).  Ajoutons  à  ces  der- 
niers la  septième  mesure  du  thème ,  ce  qui  donne  un  dessin  de  plus ,  par 
exemple  (voy.  BJ,  N°.  8).  Outre  cela,  ce  motif  se  laisse  encore  diviser  en  deux 
membres  dont  chacun  de  quatre  mesures  ,  par  exemple  (voy  .  B5,  Nos.  9  ,  10). 
Ainsi  ce  motif  contient  deux  membres,  trois  dessins  et  cinq  petits  dessins, 
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par  exemple  (voy.  B5,  N°.  1 1  ).  Comme  la  cinquiènie  et  sixième  mesures  sont 
les  mêmes  que  la  première  et  la  troisième  ,  elles  ne  peuvent  donner  de  nou- 
veaux  dessins.  On  était  certainement  bien  loin  de  s'imaginer  qu'il  y  avait  dans 
cette  décomposion  du  thème  une  ressource  mélodique  aussi  extraordinaire  ; 
et  qu'au  moyen  de  ces  petits  dessins  (  renfermés  dans  un  motif  de  huit  me- 
sures), on  serait  en  état  de  faire  un  morceau  fort  intéressant,  à-peu-prè.Q  de 
quatre-vingts  à  cent  mesures ,  et  même  au-delà?  Voilà  pourtant  le  grand  secret 
du  célèbre  Haydn  ,  et  pour  l'art  le  secret  d'une  ressource  inépuisable.  Nous 
appellerons  cette  manière  de  décomposer  un  motif,  l'art  de  diviser  un  thème 
en  membres  et  en  dessins.  Pour  démontrer  l'évidence  de  ce  que  nous  venons 
d'avancer  ,  il  est  nécessaire  de  faire  la  remarque  suivante  sur  la  nature 
d'un  motif. 

Lorsqu'un  thème  quelconque  a  un  intérêt  mélodique  ,  qu'il  est  chantant, 
naturel  et  facile  à  saisir  (conditions  que  tout  bon  motif  doit  avoir),  il  se  grave 
promptement  dans  la  mémoire  avec  toutes  ses  nuances  (ou  avec  tous  ses  petits 
dessins).  De-là  vient  que  nous  le  reconnaissons  partout  dans  le  courant  d'uu 
morceau  de  musique ,  lors  même  que  le  compositeur  ne  nous  en  donne  qu'un 
membre  ou  seulement  un  dessin)  en  sorte  qu'il  n'est  pas  nécessaire  toujours 
de  nous  donner  le  motif  entier  dans  le  courant  d'un  morceau,  pour  nous  en 
faire  jouir)  et  qu'il  suffît  pour  cet  effet  d'en  rappeller  eà  et  là  seulement  un 
membre  ou  bien  un  dessin,  qu'on  répète  plusieurs  fois  de  suite,  avec  des  notes 
différentes ,  qu'on  développe,  et  avec  lesquels  dessins  on  crée  des  marches  mé- 
lodiques ,  ou  bien  d'autres  membres  et  d'autres  périodes.  Ces  développemens 
des  membres  et  des  dessins  pris  du  thème ,  ont  un  charme  particulier  pour 
l'auditeur,  i°.  parce  qu'on  peut  présenter  par-là  le  thème  sous  cinquante  formes 
différentes)  2°.  parce  qu'on  peut  nous  surprendre  par-là  d'une  manière 
piquante  et  intéressante  ,  et  tenir  notre  attention  sans  cesse  en  haleine^ 
3°.  parce  qu'enfin,  on  peut  donner  par  ce  moyen  une  unité  extraordinaire  au 
morceau. 

La  première  chose  que  nous  avons  ici  à  démontrer,  est  de  faire  voir  Gom- 
ment on  développe  un  membre,  un  dessin  et  un  petit  dessin  mélodique.  Ces 
développemens  ne  peuvent  se  faire  qu'au  moyen  des  répétitions. 

Les  répétitions  mélodiques  sont  de  cinq  espèces,  par  exemple,  (voy.  B5y 
Nos.  12,  i3,  14,  i5,  16).  D'après  cela,  on  peut  développer  (ou  répéter)  un 
membre  ou  un  dessin  mélodique  quelconque  de  cinq  manières  différentes  y 
(  vov.  B5  depuis  N°.  17  jusqu'à  3o).  Dans  le  N°.  17 ,  on  voit  le  premier  membre 
de  la  Mélodie  de  Mozart  (B5)  trois  fois  répété  de  suite  en  montant,  ce  qui 
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donne...  12  mesures.  Dans  le  N°.  18 ,  le  premier  dessin  est  trois  fois  répété  de 
suite  en  descendant,  après  quoi  il  est  bon  de  reprendre  le  premier  membre 
tout  entier,  ce  qui  donne...  8  mesures.  Dans  le  N°.  19,  ce  premier  dessin 
paraît  de  même  trois  fois  répété  de  suite,  mais  en  montant ,  ce  qui  donne...  8  me- 
sures, DansleJX0.  20,  ce  même  dessin  est  encore  répété  de  suite  trois  fois 
d'une  autre  manière  ,  en  supposant  que  le  motif  commence  en  mineur,  ce  qui 
peut  avoir  lieu  dans  le  courant  d'un  morceau;  et  il  donne...  6  mesures. 
Dans  le  N°.  21,  le  second  dessin  est  cinq  fois  répété  en  montant,  ce  qui 
donne. . .  12  mesures.  On  a  tant  soit  peu  altéré  le  dessin  (voy.  B5,  N°.  3i  )  , 
par  ceci  (voy.  B5,  N°.  32  )  ,  à  cause  des  répétitions  de  ce  même  dessin  ,  qui 
se  font  d'une  manière  plus  piquante,  avec  cette  petite  modification,  qu'on 
peut  de  tems  en  tems  se  permettre  en  faveur  du  goût  ;  mais  il  faut  que  cette 
altération  soit  si  légère  qu'elle  ne  nuise  point  au  dessin.  Ces  répétitions  du 
second  dessin  d'un  membre  exigent  qu'elles  soient  précédées  la  première  fois 
du  membre  entier,  afin  d'être  en  état  de  mieux  se  rappeller  qu'elles  appar- 
tiennent au  motif.  Dans  le  N°.  22,  c'est  comme  dans  le  N°.  21 ,  si  ce  n'est  que 
dans  le  N°.  22  c'est  en  modulant,  ce  qui  donne...  8  mesures.  Dans  le 
N°.  23,  encore  même  exemple  en  descendant,  qui  donne...  8  mesures.  Dans 
le  N°.  24,  on  a  répété  le  dernier  petit  dessin  du  thème  trois  fois  de  suite.  Ce 
dessin  exige  qu'on  fasse  précéder  cette  répétition  du  motif  entier,  par  la 
raison  indiquée  au  N.  213  ce  cpii  donne  .. .  12  mesures.  Dans  les  Nos.  25 
et  26,  on  a  fait  du  petit  dessin  (voyez  B5,  N°.  33,  )  un  conduit  au  thème  qui 
doit  le  suivre  en  répétant  ce  petit  dessin  plusieurs  fois  de  suite ,  la  première 
fois  en  montant,  et  la  seconde  en  descendant,  ce  qui  donne  en  tout ...  17  me- 
sures. D^ns  leN°-  27,  on  a  répété  la  seconde  mesure  du  motif  plusieurs  fois  de 
suite.  Il  est  nécessaire  de  faire  précéder  cette  répétition  de  la  première  mesure 
du  thème,  ce  qui  donne .  .  5  mesures.  Le  petit  dessin  (voyez  B5,  N°.  34,) 
n'est  pas  propre  à  être  répété  plusieurs  fois  de  suite.  Il  y  a  souvent  dans  un 
thème  deux  ou  trois  petits  dessins  qui  n'ont  pas  assez  d'intérêt  mélodique  pour 
les  développer.  Dans  les  Nos.  28  et  29,  on  a  répété  plusieurs  fois  de  suite  le 
petit  dessin  (voyez  B3 ,  N°.  35),  qui  doit  être  précédé  des  trois  premières 
mesures  du  thème  ,  ce  qui  fait. .  .  17  mesures.  On  a  altéré  un  peu  ce  dessin 
dans  le  INTo.  29,  en  y  substituant  l'intervalle  (ou  le  saut)  de  la  quarte  à  celui  de 
la  tierce.  On  peut  toujours  faire  de  ces  petites  altérations,  si  le  goût  l'autorise, 
et  si  elles  sont  faites  de  manière  à  nous  faire  reconnaître  et  deviner  ces  dessins, 
comme  nous  l'avons  observé  au  N°.  31.  Ainsi,  dans  le  N°.  3o  on  a  employé 
ce  même  dessin ,  altéré  d'une  autre  manière,  en  le  répétant  plusieurs  fois  de 
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suite,  ce  qui  donne  . . .  n  mesures.  Total  des  mesures  provenant  de  tous  ces 
exemples  ...  124  mesures. 

Le  petit  dessin  (voyez  B5 ,  N°.  36,  )  est  encore  un  de  ceux  qui  ne  se  laissent 
point  développer  avec  intérêt,  quoique  nous  l'ayons  emplo}ré  au  N°.  24. 

Par  ces  développemens  ,  ou  par  ces  répétitions  des  membres  et  des  dessins, 
on  a  obtenu  d'un  thème  (qui  n'a  que  8  mesures)  la  matière  de  124  mesures 
mélodiques  ,  qui  toutes  sont  prises  du  motif,  et  sont  par  conséquent  dans  le 
caractère  de  ce  même  motif.  On  peut  appeller  ces  développemens  partiels  d'un 
thème ,  des  marches  mélodiques  (1).  C'est  là  le  grand  secret  de  Haydn ,  quand  il 
nous  intéresse,  nous  charme,  nous  surprend,  nous  exalte  à  chaque  moment 
avec  un  motif  de  quelques  mesures.  Aucun  compositeur  n'avait  connu  avant  lui 
ces  ressources  inépuisables,  et  par  conséquent  nul  n'a  su  en,  tirer  un  parti 
aussi  extraordinaire;  on  devrait  l'étudier  sans  cesse  sous  ce  rapport.  Non-seu- 
lement on  peut  créer  de  ces  marches  mélodiques  avec  un  motif  quelconque , 
mais  encore  on  peut  en  tirer  de  nouveaux  membres  et  même  de  nouvelles 
périodes ,  en  y  observant  le  rhytbme ,  comme  nous  le  verrons  dans  le  chapitre 
suivant  sur  la  manière  de  s'exercer  dans  la  Mélodie, 

Remarques  générales  sur  ces  développemens. 

i°.  Il  n'est  pas  nécessaire  d'employer  toute  la  matière  qu'on  peut  tirer  du 
pareil  développement  d'un  motif,  ou  bien  il  faudrait  supposer  un  morceau  de 
musique  d'une  étendue  assez  grande,  comme,  par  exemple,  le  finale  d'une 
symphonie  ;  pour  deux  morceaux  d'une  longueur  beaucoup  moins  grande  ,  on 
en  choisit  ce  qui  a  le  plus  d'intérêt  et  le  plus  de  charme.  2°.  Tout  thème  ou 
motif  est  susceptible  d'un  pareil  développement,  mais  la  qualité  de  cette  ma- 
tière dépend  btaucoup  de  la  nature  du  thème.  Dans  l'un  elle  peut  être  plus 
intéressante,  dans  l'autre  beaucoup  moins ,  quelquefois  môme  il  est  à  conseiller 
de  n'en  pas  faire  usage.  Un  thème  peut  avoir  du  charme  et  n'être  point  propre  à* 
ces  sortes  de  développemens,  quoiqu'il  en  soit  susceptible.  Cependant  il  est  fort 
rare  de  trouver  un  thème  intéressant  (comme  Mélodie)  qui  ne  z-ecèle  au  moins 
un  ou  deux  dessins  qui  ne  soient  pas  susceptibles  d'un  développement  pareil.  Si 
l'on  veut  rendre  un  morceau  de  musique  particulièrement  intéressant  par  les 


(1)  Il  est  à  remarquer  que  ces  marches  mélodiques  indiquent  des  marches  harmoniques  ,  que  l'on  trouve  en  accompagnant 
les  premières  par  l'Harmonie.  Ces  marches  mélodiques  ont  par  conséquent  un  double  intérêt  pour  l'art  musical  )  c'est  de 
fournir  en  même  tems  des  marches  harmoniques  nouvelles  et  piquantes;  au  lieu  que  la  Mélqdie  joue  un  rôle  d'un  médiocre, 
intérêt  dans  le*  marches  harmoniques  ordinaire*,    où  le  compositeur  ne  lise  son  attenliûlî  que  sur  l'Harmonie. 
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développemens  du  motif,  il  faut  alors  chercher  un  thème  qui  soit  en  parti* 
propre  à  cela,  ou  bien  faire  suivre  le  motif  d'un  autre  chant j  qui  se  laisse  dé- 
velopper de  la  manière  indiquée;  ce  qui  peut  avoir  lieu.  3°.  Le  meilleur  motif 
sous  ce  rapport  est  celui  qui  est  composé  de  dessins  qui ,  pris  séparément,  ont 
quelque  charme  mélodique.  Le  morceaii  se  ressentira  du  caractère  de  ces  des- 
sins développés;  il  sera  gai,  ti'iste,  original  et  sensible,  etc.,  selon  que  les 
dessins  seront  gais  ,  tristes  ,  originaux  ou  sensibles.  Un  thème  qui  a  beaucoup 
de  dessins  différons  pourrait  fournir  trop  de  matière.  Dans  ce  cas  on  ne  choisit 
pour  le  développement  que  les  dessins  les  plus  saillans.  40.  Il  ne  faut  pa3  s'ima- 
giner que  dans  un  pareil  morceau  on  ne  marche  que  de  développemens  en  dé- 
veloppemens, (cela  ne  peut  se  faire  que  dans  une  fugue  où  l'harmonie  est  pour 
plus  que  la  Mélodie,  quoiqu'on  y  développe  le  thème  dans  tous  les  sens  pos- 
sibles); au  contraire,  il  faut  entre-couper  ces  développemens  par  d'autres 
idées  analogues;  il  faut  savoir  bien  amener  ces  ressources,  et  mettre  tout  à  sa 
place  :  voilà  le  grand  art. 

5°.  Il  serait  superflu  de  remarquer  que  toute  la  matière  provenant  de  ce 
développement  ne  s'emploie  pas  seulement  dans  le  ton  du  motif,  mai*  dans 
tous  les  tons  relatifs  majeurs  et  mineurs.  6°.  Un  grand  développement  d'un 
thème  ne  peut  avoir  lieu  que  dans  un  morceau  d'un  mouvement  accéléré.  Dans 
les  morceaux  d'un  mouvement  lent  (comme  adagio,  largo,  lento),  on  ne 
peut  le  faire  que  partiellement ,  c'est-à-dire ,  qu'avec  un  ou  deux  dessins  tout 
au  plus;  et  souvent  même  on  n'y  emploie  pas  cette  ressource  ,  parce  qu'on  n'a 
pas  assez  de  tems  pour  le  faire  ou  bien  l'amener,  et  parce  que  cette  ressource 
est  là  d'un  intérêt  moins  saillant  que  dans  le  mouvement  vite;  enfin,  parce 
qu'il  est  plus  difficile  pour  l'auditeur  de  retenir  un  motif  d'adagio  que  d'al- 
legro'. 70.  Si  l'on  ne  sait  pas  bien  employer  ces  ressources,  il  est  possible  de 
produire  de  la  monotonie  ;  mais  l'unité  n'en  souffrira  jamais  :  il  faut ,  en  les 
employant,  bien  moduler  ,  il  faut  savoir  les  couper  avec  d'autres  idées  ,  il  faut 
en  exclure  ce  qui  n'est  pas  intéressant,  il  faut  enfin  ne  pas  en  abuser;  encore 
une  fois,  il  faut  prendre  Haydn  pour  modèle.  8°.  Il  est  bon  de  remarquer  que 
jusqu'ici  dans  la  musique  vocale  on  a  fait  peu  d'usage  de  ce  développement  du 
motif;  le  peu  d'étendue  de  la  voix  humaine,  et  la  difficulté  qu'elle  éprouve 
dans  l'exécution,  en  sont  en  partie  la  cause  (1).  Il  n'est  pas  cependant  impos- 
sible de  l'employer ,  particulièrement  dans  des  morceaux  d'ensemble;  mais 

(1  Les  causes  pi  incipales  qui  s'y  sont  opposées  juîqn 'à  présent,  ce  sont  les  paroles  qui  n'ont  jamais  été  faites  pour  cet 
développemens.  Il  y  aurait  donc  ici  un  génie  de  Musique  vocale  à  créer,  si  le  compositeur  et  le  poète  voulaient  biea 
6'eutendre  sous  ce  rapport. 
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dans  la  musique  instrumentale,  comme  dans  la  symphonie  et  le  quatuor ,  dans 

les  ouvertures  et  les  différens  airs  de  ballets ,  on  en  peut  faire  un  usage  extrê- 
mement heureux.  Dans  la  fugue  vocale  et  instrumentale,  le  développement  du 
thème  jous  un  grand  rôle  ,  parce  qu'on  y  entretient  l'unité  ,  qui  dans  la  fugue 
doit  être  rigoureusement  observée,  et  qu'on  ne  pourrait  pas  mieux  obtenir  par 
d'autres  moyens. 

SUR  LA  MANIÈRE  DE  S'EXERCER  DANS  LA  MÉLODIE. 

S'exercer  dans  un  art  ou  dans  une  partie  de  l'art ,  c'est  se  familiariser  avec 
lui,  c'est  en  connaitre  la  nature  et  les  secrets.  On  ne  connaît  rien  dans  les 
arts  qui  ne  soit  susceptible  d'une  perfection  progressive  ;  mais  cette  perfection 
ne  s'acquiert  que  par  un  travail  constant  et  assidu,  guidé  par  une  longue  ex- 
périence. La  nature ,  sous  ce  rapport ,  paraît  être  inflexible  ;  elle  ne  dévoile 
ses  mystères  qu'à  ceux  qui  se  donnent  le  plus  de  peines  pour  les  chercher 
et  pour  les  approfondir.  Les  artistes  les  plus  célèbres  sont  en  même  tems  ceux 
qui  ont  dans  leur  art  les  connaissances  les  plus  solides,  les  plus  vastes  et  les 
plus  profondes.  Dans  la  musique  il  faut  tout  apprendre)  tout  doit  y  être 
assiduement  pratiqué ,  et  les  meilleures  dispositions  sont  nulles  sans  cette 
culture. 

Avec  les  meilleures  dispositions  du  monde  ,  la  voix  ou  un  instrument 
musical,  demandent  huit  à  douze  années  d'une  étude  constante  pour  y  exceller. 
Quant  à  la  composition,  on  n'en  peut  fixer  le  terme.  Mais  si  la  perfection 
d'un  instrument  exige  tant  de  tems,  combien  n'en  faudra-t-il  pas  pour  porter 
la  composition  à  un  degré  éminent  (i)  ? 

Or,  si  tout  objet  dans  les  arts  exige  un  travail  et  un  exercice  sévères, 
pour  s'en  rendre  maître  au  point  d'y  exceller  d'une  manière  éclatante,  il 
serait  donc  bien  extraordinaire  que  la  mélodie  (la  partie  la  plus  importante 
de  la  musique  )  en  fût  exempte.  Non  ,  elle  ne  l'est  pas  plus  que  le  reste.  Mais 
par  un  concours  de  bizarreries  inexplicables,  non-seulement  ou  ne  s'y  exerce 
point,  mais,  qui  pis  est,  on  n'indique  et  on  ne  connaît  de  nos  jours  aucun 
moyen  de  le  faire.  Ce  sont  ces  moyens  que  nous  avons  cherché  à  exposer  dans 
ce  chapitre,  et  qui  doivent  en  faire  le  but. 

La  Mélodie  n'est  antre  chose  qu'une  suite  de  sons  ;  mais  si  ces  sons  étaient 
placés  au  hasard  ,  ils   ne  formeraient  point  de  sens,  c'est-à-dire  point  de 

(i)    Après  s'être  occupé   dès  sa  jeunesse  de  la  Musique,  Haydn  a  fait  ses  chefs-d'œuvre  entre  5o  et  60  ans  ;   de  mémo 
Hœadel  ,  qui  a  passé  ta  vie  a  composer  ,  a  fait  son  Oratorio  du  Messie  ,  son  chef-d'œuvre,    entre  70  et  80  ans. 
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Mélodie  3  il  en  est  de  même  des  mots  qui  ne  seraient  point  liés  par  la  syntaxe 
et  dirigés  par  l'esprit.  Ce  qui  lie  les  sons  ensemble  au  point  de  former  un  sens 
musical  (comme  nous  l'avons  observé  en  partie  dans  l'Introduction),  c'est, 
i°.  la  gamme;  2°.  la  mesure;  3°.  les  différentes  valeurs  des  notes  ;  40.  les 
coulés  qui  les  lient  plus  étroitement;  5°.  le  rhythme;  6°.  l'égalité  parfaite 
du  timbre;  j°.  la  période  où  le  Sens  est  plus  développé;  tout  cela  dirigé  par 
le  sentiment  et  le  goût.  Ce  qui  sépare  les  idées  et  les  périodes  l'une  de  l'autre 
ee  sont  les  points  de  repos  ou  d'appui  ;  ce  sont  enfin  les  différentes  cadences. 
Pour  voir  comment  tous  ces  objets  forment  des  idées  mélodiques  et  contribuent 
à  les  lier  ensemble ,  il  ne  sera  pas  superflu  d'analyser  ici  la  période  suivante  : 
(Voy.  C5,  N°.  1.)      - 

i°.  Une  phrase  mélodique  ne  peut  avoir  lieu  que  dans  une  gamme  déter- 
minée; après  une  telle  phrase  on  peut  changer  la  gamme,  et  faire  la  phrase 
suivante  dans  un  ton  relatif.  Une  gamme  a  déjà  en  elle-même  la  propriété  de 
lier  les  sons  qui  lui  appartiennent,  au  moins  jusqu'à  un  certain  point,  sans 
quoi  elle  ne  serait  pas  une  gamme.  Ainsi,  lorsqu'on  fait  ceci  (voy.  C5,  N°.  2), 
tout  le  monde  sent  que  ces  huit  notes  sont  liées  ensemble  par  la  gamme  de  la 
majeur.  Chaque  note  prise  de  cette  gamme  ne  peut  être  étrange  à  l'oreille , 
du  moment  où  cette  gamme  lui  a  été  annoncée.  La  gamme  est  donc  le  premier 
moyen  de  la  liaison  des  sons.  2°.  La  mesure  n'est  pas  absolument  un  moyen 
direct  de  lier  les  sons ,  parce  qu'il  est  possible  de  les  lier  parfaitement  bien 
sans  elle  (comme  dans  le  récitatif);  mais  dès  qu'on  la  fait  sentir  d'une 
manière  déterminée ,  elle  exige  qu'on  ne  fasse  pas  plus  de  sons  qu'il  ne  faut 
pour  la  compléter  ;  elle  influe  par-là  sur  leur  durée ,  et  les  partage  en  tems 
égaux.  La  mesure  divise  les  sons  symétriquement  en  parties  égales.  La  symétrie 
dans  les  beaux-arts  est  un  moyen  de  liaison,  3°.  Comme  les  sons  peuvent  être 
de  différentes  durées  (ce  qu'on  distingue  par  les  différentes  valeurs  des  notes), 
il  s'ensuit  que  dans  la  distribution  de  ces  différentes  valeurs,  il  doit  exister  un 
autre  genre  de  symétrie ,  parce  que  c'est  par  la  valeur  des  notes  que  les  sons 
peuvent  prendre  differens  caractères  ,  et  que  les  mêmes  Sons  par  conséquent 
peuvent  exprimer  des  choses  tout-à-fait  contraires,  le  mouvement  vite  des 
sons  ayant  un  caractère  opposé  au  mouvement  lent.  Mais  soit  que  les 
sons  marchent  d'un  mouvement  vite  ou  lent,  dans  les  deux  cas ,  il  faut  encore 
varier  la  valeur  des  sons,  sans  quoi  leur^  marche  devient  monotone  ;  et  c'est 
cette  variété  qu'on  ne  peut  point  fixer  et  déterminer,  parce  qu'elle  est  assujettie 
à  des  chances  sans  nombre.  C'est  encore  là  où  le  sentiment ,  le  tact  et  le 
goût  doivent  servir  de  guides.  40.  Les  coulés  ont  une  propriété  particulière 
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de  lier  les  sons.  Ainsi  ,  les  deux  premières  notes  de  l'exemple  indiqué 
(voyez  C5,  N°.  i)  forment  au  moyen  du  coulé  une  liaison  parfaite, 
Otez-en  le  coulé,  et  ces  deux  notes  paraîtront  isolées  ;  par  exemple, 
(voy.  C5,  N°.  3).  L'emploi  et  une  juste  distribution  des  coulés  sont  par 
conséquent  fort  importans  dans  un  morceau  de  Musique.  C'est  par-là  que  les 
exécutans  pèchent  à  tout  moment,  en  ne  les  observant  que  fort  arbitraire- 
ment ,  et  désunissant  ainsi  des  sons  qui  étaient  parfaitement  bien  liés  par  le 
compositeur.  5°.  Le  rhyfhme  lie  les  phrases  ensemble,  et  la  période  achève  un 
sens  complet  et  enveloppe  tous  les  sons  qui  la  composent.  6°.  Une  phrase 
mélodique  ne  peut  être  exécutée  que  par  une  seule  voix  ou  un  seul  instrument. 
Si  on  la  partageait  entre  trois  ou  quatre  voix  de  différent  timbre,  les  sons  en 
paraîtraient  décousus.  Ainsi ,  il  faut  l'unité  de  timbre  pour  lier  les  sons  de  la 
phrase.  Mais  différentes  phrases  peuvent  s'exécuter  avec  difféi-ens  timbres 
alternativement. 

Voilà  tous  les  moyens  pour  la  liaison  des  sons  et  des  phrases  mélodiques  ;: 
ce  qui  constitue  la  syntaxe  mélodique.  Ainsi,  dans  l'exemple  (voy.  C5,  N°.  i), 
(  où  tous  ces  six  moyens  sont  employés  )  ,  les  sons  en  sont  liés  i°.  par  la 
gamme  de  la  majeur  bien  déterminée }  2°.  par  la  mesure  ;  3°.  par  les  diffé- 
rentes valeurs  des  notes  analogues  entr'elles }  4°.  par  les  coulés  ;  5°.  par  le 
xhythme  5  6°.  par  l'unité  du  timbre  ,  parce  qu'il  doit  être  exécuté  par  une 
seule  voix  ou  par  un  seul  instrument  )  et  enfin ,  70.  par  la  cadence  parfaite 
qui  termine  la  période. 

PREMIÈRE    PROPOSITION, 

Qui  a  pour  but  de  s  exercer  à  créer  des  phrases  et  des  périodes  ai'ee 

des  sons  déterminés. 

Pour  faire  un  chant  intéressant ,  il  n'est  pas  toujours  nécessaire  qu'il  soit 
composé  de  beaucoup  de  sons  différens  :  trois  ,  quatre  ou  cinq  notes 
différentes  peuvent  souvent  suffire  à  cela.  Ainsi ,  qu'on  ne  prenne  d'abord 
que  trois  notes  d'une  gamme  quelconque  et  de  mesure  quelconque  ,  et 
qu'on  cherche  à  faire  avec  ces  trois  notes  des  phrases  mélodiques ,  en 
observant  le  rhythmej  par  exemple  le  rhythme  de  quatre  mesures  (voy.  D5). 
Il  faut  choisir  pour  cet  effet  trois  notes  qui  donnent  deux  demi-cadences 
et  une  cadence  parfaite.  Les  meilleures  notes  dans  chaque  gamme  sont  les 
suivantes  :  (voyez  Dr>,  Nos.  1  et  2).  Dans  le  N°.  1 ,  il  y  a  une  demi-cadence 
à  faire  sur  le  ré  et  sur  le  nu,  et  une  cadence  parfaite  sur  l'ut.  Dans  le  JX°.  2  , 
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on  a  une  demi-cadence  sur  le  si  et  sur  le  ré ,  avec  une  cadence  parfaite  sur 
l'ut.  Voici  un  autre  exemple  :  (voyez  E5,  N°.  i  ).  On  peut  s'exercer  de  la 
sorte  dans  tous  les  tons ,  dans  toutes  les  mesures  et  dans  tous  les  mouve- 
mens ,  en  exprimant  différens  caractères.  L'air  de  trois  notes  de  J.  J.  Rousseau 
(voyez  K.3)  peut  servir  aussi  d'exemple.  Après  cet  exercice  ,  on  en  fait  un 
autre  avec  quatre  notes  différentes.  Ces  quatre  notes  peuvent  être  comme 
suit  :  (  E5,  N°.  2  ) ,  et  donnent  la  Mélodie  (F5,  N°.  i  ).  Après  cela  on  fait  la 
même  chose  avec  cinq  ,  puis  avec  six,  etc.  notes  différentes,  sous  la  direction 
d'un  maître  de  goût  qui  soit  en  état  de  diriger  un  élève  dans  la  Mélodie. 
Il  faut  faire  d'abord  tous  ces  exercices  sans  accompagnement  (  c'est-à-dire 
sans  Harmonie),  pour  mieux  habituer  les  élèves  à  l'intérêt  mélodique, 
et  à  ne  chercher  les  moyens  d'intéresser  qu'avec  la  seule  Mélodie. 

SECONDE    PROPOSITION, 

Qui  a  pour  but  de  créer  des  phrases  et  des  périodes  mélodiques  avec  un  seul 

dessin  prescrit. 

Ce  dessin  peut  être  de  deux,  trois  ,  quatre,  cinq  ou  six  notes  de  la  même 
valeur ,  ou  de  valeurs  différentes.  Parmi  ces  dessins  il  y  en  a  qu'on  peut 
appeller  Pieds  mélodiques ,  parce  qu'ils  ont  une  grande  analogie  avec  les 
pieds  poétiques,  et  qui  sont ,  comme  il  suit  :  (voyez  F5,  N°.  2  ).  Ces  pieds 
mélodiques  peuvent  être  variés  à  l'infini ,  et  par  les  différentes  mesures ,  et 
par  les  différentes  valeurs  des  notes  ,  et  enfin  par  les  différentes  manières 
de  les  broder  :  ce  qui  fournit  une  quantité  innombrable  de  dessins  mélodique?. 
Nous  donnerons  d'abord  ici  une  table  sur  ces  différens  pieds  ,  qui  pourra 
servir  à  cette  seconde  proposition  :  (voyez  G5,  depuis  le  N°.  i  jusqu'au  N°.  5). 

Observations  sur  cette  Table. 

Celte  Table  n'est  d'aucune  importance  en  elle-même;  mais  lorsqu'on  con- 
sidère j  i°.  que  tous  ces  pieds  (ou  dessins  mélodiques)  qu'elle  contient  sont 
variables  à  l'infini;  et  2°.  qu'arec  chacune  de  ces  variations  un  compositeur 
habile  est  en  état  de  créer  une  Mélodie  intéressante;  c'est  alors  que  cette 
Table  mérite  qu'on  l'étudié ,  et  qu'on  cherche  a  la  varier  de  cinquante  autres 
manières  différentes,  en  y  changeant  souvent  les  notes  des  pieds  simples. 
Ce  travail  deviendra  encore  plus  utile  à  ceux  qui  veulent  se  livrer  à  la  Musique 
vocale,  s'ils  le  font  avec  des  mots  qui  ont  un  de  ces  cinq  pieds. 
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Revenons  à  notre  seconde  proposition.  Il  s'agit  ici  de  faire  des  phrases  et 
des  périodes  mélodiques  bien  rhythmées  avec  un  seul  dessin,  ou  avec  un 
seul  des  cinq  pieds  indiqués  (  principalement  variés  ) ,  ou  avec  un  dessin 
proposé,  choisi  ou  donné  ,  comme  Haydn  a  fait  dans  sa  Mélodie  (voyez  H  ), 
avec  un  seul  dessin  exposé  dans  les  deux  premières  mesures  de  cette  Mélo- 
die; car,  c'est  encore  ici  qu'il  faut  citer  Haydn  de  préférence  à  tout  autre. 
Prenons  d'abord  le  dessin  suivant ,  (  voyez  H 5  N°.  5  ) ,  qui  doit  servir  à  faire 
la  Mélodie  suivante  :  (  voyez  H5  N°.  i  ).  Voici  un  autre  exemple  sur  le  dessin 
suivant  :  (  voyez  H5,  N°.  6)  dont  l'air  est  (H5,  N°.  2  ).  On  peut  renverser  le 
dessin  comme  dans  cet  exemple  3  on  peut  même  l'altérer  légèrement  et  l'abréger, 
mais  non  le  détruire  en  le  changeant.  Voici  un  troisième  exemple ,  (  H5  N°.  3  ) 
dans  lequel  le  dessin  suivant  :  (voyez  H5  N°.  7)  domine.  L'exemple  suivant: 
(voyez  H5  N°.  4  )  est  fait  sur  le  dessin  (voyez  H5  N°.  8  ).  Enfin,  il  n'y  a  pas 
un  dessin  un  peu  chantant  (et  il  en  existe  une  quantité  innombrable)  qui  ne 
soit  susceptible  de  donner  lieu  à  de  pareils  phrases  ,  périodes  ,  thèmes  ou 
motifs.  Quelle  richesse  mélodique  !  Haydn  a  des  milliers  de  motifs  plus  heu- 
reux les  uns  que  les  autres  puisés  à  cette  source  intarissable.  Ainsi,  il  y  a 
de  quoi  s'exercer  par-là  des  années  entières ,  et  créer  une  quantité  de  motifs 
neufs,  et  de  phrases  et  de  périodes  intéressantes. 

TROISIÈME    PROPOSITION, 

Qui  a  pour  but  de  s'exercer  avec  les  différens  rhyihmes. 

On  a  vu  dans  le  courant  de  cet  ouvrage  de  quelle  importance  le  rhythme 
est  dans  la  Mélodie.  Ainsi,  pour  le  bien  connaître,  il  faut  s'y  exercer,  c'est- 
à-dire  ,  faire  des  phrases  et  des  périodes  dans  tous  les  rhythmes  possibles.  Ces 
exercices  seront,  dans  tous  les  mouvemens  et  dans  toutes  les  mesures  :  i°.  sur 
le  rythme  de  deux  mesures  ;  2°.  de  trois}  3°.  de  quatre;  4°.  de  cinq.  Là  il  faut 
employer  les  moyens  de  faire  d'un  rythme  de  quatre  un  rythme  de  cinq , 
comme  nous  l'avons  dit.  5°.  de  six ,  divisible  en  deux  ou  trois  parties  égales. 
6°.  de  huit,  divisible  en  deux  ou  quatre  parties  égales.  Chaque  morceau  ne 
sera  d'abord  composé  que  d'un  seul  rhythme.  Après  ces  exercices,  on  en  fera 
d'autres  où  l'on  réunira  deux,  puis  trois,  puis  quatre,  puis  enfin  tous  ces 
rhythmes  dans  un  seul  morceau  de  Mélodie.  Par  ce  travail  on  connaîtra  la 
nature  de  chacun  de  ces  rhythmes,  son  caractère,  saforce,son  originalité,  etc. 
Nous  donnerons  ici  quelques  exemples  sur  cette  proposition.  (Voy.  I5,  Nos.  1, 
2,  3,  4,  5,  6).  Un  exemple  excellent  sur  les  mélanges  de  ces  différens 
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rhythmes  ,  est  l'air  dePaisiello  (voy.  X3.)  En  s'exerçant  avec  tous  ces  rhythmeg 
on  s'accoutume  en  même  tems  à  bien  placer  les  cadences  mélodiques  sans 
lesquelles  on  ne  peut  sentir  si  un  rhythme  est  fini  ou  non;  car  ces  deux  objets 
sont  inséparables.  La  quantité  des  cadences  dans  un  morceau  est  par  consé- 
quent égale  à  la  quantité  des  rhythmes. 

QUATRIÈME     PROPOSITION, 

Qui  a  pour  but  de  développer  un  motif  (  comme  nous  l'avons  indiqué  dans 
|.    le  chapitre  précédent ,  page  71)  et  de  faire  avec  la  matière  qui  en  résulta 
des  phrases  et  des  périodes  mélodiques  bien  rhjthmées. 

C'est  un  double  exercice,  dont  l'un  est  i°.  de  créer  des  marches  mélodiques; 
2°.  de  faire  avec  un  ou  deux  dessins  (provenant  de  ce  développement)  des 
périodes  régulières.  Pour  cet  objet,  on  prend  un  motif  connu,  ou  bien  on  en 
invente  un.  Voici  un  thème  divisé  en  différens  petits  et  grands  dessins,  in- 
diqués par  des  chiffres  et  des  lignes  brisées  ou  pointées  :  (voy.  I5,  n°.  7).  Voilà 
treize  dessins  différens  que  ce  motif  donne.  Après  avoir  composé  avec  eux  des 
marches  mélodiques,  (comme  nous  l'avons  indiqué  plus  haut)  ,  on  construira 
avec  un  ou  avec  deux  de  ces  mêmes  dessins  une  période;  puis  une  autre  avec 
un  x)u  deux  autres  de  ces  dessins,  etc.,  etc. 

Voici  dix  périodes  différentes,  provenant  de  ce  thème,  qui  peuvent  servir 
d'exemple  à  cette  proposition,  (voy.  K5,  depuis  n°.  1  jusqu'à  n°.  10).  Ces  dix 
périodes  prennent  leur  source  dans  un  seul  motif,  et  on  en  trouverait  encore 
bien  davantage ,  si  l'on  se  donnait  la  peine  de  les  chercher.  Elles  peuvent  s'en- 
chaîner et  se  suivre  de  toutes  les  manières  possibles,  et  donnent  autant  de 
morceaux  de  Musique  complets,  développés,  variés,  et  d'une  unité  parfaite,  parce 
qu'elles  sont  tirées  de  la  même  source;  nous  les  réunirons,  précédées  du 
thème,  dans  le  morceau  suivant  :  (Voy.  L5).  Changez  l'ordre  des  périodes 
de  ce  morceau,  de  quelque  manière  que  ce  soit,  et  vous  aurez  toujours  un 
morceau  de  la  même  liaison ,  du  même  intérêt  et  de  la  même  unité  :  pro- 
priété remarquable  dans  la  Musique  qui  ne  peut  avoir  lieu  ni  dans  la  poésie 
ni  dans  l'éloquence. 

On  peut  aussi  avec  cet  exercice  moduler  dans  les  tons  relatifs,  ce  qui  ajou- 
terait à  la  variété.  Ainsi,  au  lieu  de  rester  dans  le  ton  de  ré  majeur,  on  aurait 
pu  terminer  une  de  ces  périodes  en  si  mineur,  une  autre  en  sol  majeur,  une 
troisième  en  la  majeur,  une  quatrième  e»  mi  mineur,  etc. 
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Cette  quatrième  proposition  se  recommande  assez  d'elle-même  par  l'évi- 
dence et  l'utilité  dont  elle  est  susceptible,  et  par  le  grand  parti  qu'on  en  peut 
tirer.  Il  est  encore  à  remarquer  que  ce  travail  peut  s'entreprendre  avec  presque 
tous  les  motifs  un  peu  chantans. 

CINQUIÈME    PROPOSITION, 

Qui  a  pour  but  de  faire  des  morceaux  mélodiques ,  en  modulant  d'abord 
dans  quelques  tons  et  ensuite  dans  tous  les  tons  relatifs. 

On  se  rappellera  ici  ce  que  nous  avons  dit  sur  ces  modulations  dans  Yln- 
troduction j  où  nous  avons  donné  deux  exemples  sous  ce  rapport.  C'est  dans 
ce  genre  qu'il  faut  ici  s'exercer.  Ces  modulations  doivent  se  faire  sans  accom- 
pagnement (c'est-à-dire  sans  harmonie)}  car,  quand  elles  sont  bien  faites, 
le  chant  doit  se  passer  à  la  rigueur  de  l'harmonie,  et  c'est  à  quoi  il  faut  ici 
aboutir.  On  marchera  de  périodes  en  périodes,  et  on  terminera  dans  le  ton 
primitif. 

Il  y  a  deux  manières  de  moduler  :  i°.  Chaque  période  depuis  son  com- 
mencement jusqu'à  sa  terminaison  reste  dans  un  seul  ton  ,  et  l'on  ne  change 
de  ton  qu'au  commencement  de  la  période  suivante  ,  qu'elle  garde  jusqu'à  la 
nouvelle  période  ;  2°.  on  commence  la  période  dans  un  ton  et  on  la  termine 
dans  un  autre.  Dans  le  premier  cas  (  si  on  veut  employer  tous  les  tons  re- 
latifs )  ,  les  périodes  peuvent  s'enchaîner  de  la  manière  suivante  : 


A  dans  un  ton  majeur. 

Première  période  en  ut  majeur. 
Deuxième  période  en  la  mineur. 
Troisième  période  en  mi  mineur. 
Quatrième  période  en  ut  majeur. 
Cinquième  période  en  fa  majeur. 
Sixième  période  en  ré  mineur. 
Septième  période  en  sol  majeur. 
Huitième  période  en  ut  majeur. 


B  dans  un  ton  mineur. 

Première  période  en  la  mineur. 
Deuxième  période  en  ut  majeur. 
Troisième  période  en  fa  majeur. 
Quatrième  période  en  ré  mineur. 
Cinquième  période  en  sol  majeur. 
Sixième  période  en  mi  mineur. 
Septième  période  en  la  mineur. 


Dans  le  second  cas  qui  est  plus  piquant,  plus  neuf,  plus  intéressant,  et  qui 
exige  plus  de  finesse,  on  commence  une  période  dans  un  ton  relatif,  et  on 
la  finit  dans  un  autre  ton  relatif.  Le  ton  commençant  peut  être,  i°.  celui  qui 
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a  terminé  la  période  précédente ,  ou  bien ,  2°.  un  autre  ton  relatif.  Si  la 
période  a,  par  exemple,  deux  phrases  (on  deux  membres),  la  première  de 
ces  phrases  peut  faire  une  demi-cadence  ou  dans  le  ton  avec  lequel  elle  a 
commencé,  ou  dans  le  ton  avec  lequel  la  période  doit  se  terminer;  et  par 
conséquent,  dans  lequel  la  seconde  phrase  se  fera. 

Un  troisième  moyen  de  moduler  a  lieu  lorsqu'on  emploie  les  deux  cas 
précédens  ensemble,  c'est-à-dire,  tantôt  l'un,  tantôt  l'autre.  Voici  un  exemple 
des  modulations  purement  mélodiques  dans  tous  les  tons  relatifs,  (voy.  M5). 
Ce  morceau  étant  en  la  majeur,  ses  tons  relatifs  sont  par  conséquent  :  i°.  la 
majeur;  2°.  si  mineur;  3°.  ut  dièse  mineur;  40.  ré  majeur;  S0,  mi  majeur; 
6°.  fa  dièse  mineur. 

Il  faut  observer  que  si  mineur  et  ut  dièse  mineur  ne  sont  relatifs  que  par 
rapport  à  la  majeur.  De  même  ut  dièse  mineur  et  ré  majeur,  comme  ré 
majeur  et  mi  majeur  ne  le  sont  pas  enlr'eux.  Ainsi,  en  modulant,  on  ne  peut 
aller  immédiatement  de  si  mineur  en  ut  dièse  mineur;  2°.  d'ut  dièse  mineur 
en  re  majeur;  3°.  de  ré  majeur  en  mi  majeur,  sans  exposer  la  Mélodie  à  des 
duretés  sous  ce  rapport.  Mais  on  peut  faire  ces  trois  modulations  en  passant 
par  un  ton  intermédiaire  qui  les  lie  d'une  manière  naturelle.  Par  exemple  : 
i°.  De  si  mineur  par  fa  dièse  mineur  en  ut  dièse  mineur,  où  si  et  fa  dièse 
sont  relatifs,  et  on  fa  dièse  et  ut  dièse  le  sont  de  même.  2°.  D'ut  dièse  mineur 
par /a  dièse  mineur,  ou  par  la  majeur  en  ré,  parce  que  ut  dièse  et  fa  dièse, 
ut  dièse  et  la ,  fa  dièse  et  ré ,  la  et  ré  sont  relatifs.  3Q.  De  ré  majeur  par 
si  mineur  en  mi  majeur,  parce  que  ré  et  si  sont  relatifs,  et  que  de  si  mineur 
en  mi  majeur  on  peut  moduler  très-naturellement  (1). 

La  même  remarque  a  aussi  lieu  dans  les  tons  mineurs  où  les  six  tons  re- 
latifs ne  sont  pas  toujours  relatifs  entr'eux,  quoiqu'ils  le  soient  par  rapport 
au  ton  primitif.  Les  tons  relatifs  de  la  mineur  sont  :  i°.  la  mineur;  2°.  ut 
majeur;  3°.  ré  mineur;  4°.  mi  mineur;  5°.  fa  majeur;  6°.  sol  majeur.  Mais 
ré  mineur  et  mi  mineur,  mi  mineur  et  fa  majeur ,  fa  majeur  et  sol  majeur,  ne 
sont  pas  relatifs  entr'eux. 

Par  les  mêmes  raisons  indiquées  ci-dessus,  il  faut  moduler  dans  les  tons 
mineurs  :  i°.  de  ré  mineur  par  la  mineur  ou  par  sol  majeur  en  mi  mineur, 


(1)  La  raison  en  est  que  le  ton  de  si  est  la  dominante  de  mit  et  quoique  le  si  majeur  soit  plus  relatif  ?  il  n'en  est  pal 
moins  vrai ,  par  rapport  à  cela  ,  que  la  nature  les  a  liés  d'une  manière  plus  intime  que  les  autres  tons  qui  différent  de  deux 
accidens-  Ainsi ,  harmoniquement  parlant ,  après  l'accord  parfait  de  si  mineur,  l'accord  de  septième  Isl,  ré  dièse ^  fa  dièse,  la)v 
que  la  Mélodie  peut  faire  sentir  ,  on  a  bien  annoncé  la  ganime  de  mi  majeur  ,  particulièrement  lorsq.ua  le  ton  primitif 
(ici  la  îiujeur  )  résonne  encore  dans  notre  oreille. 
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parce  que  ré  et  la }  la  et  mi,  sol  et  mi  sont  relatifs ,  et  que  de  ré  mineur  en 

sol  majeur  on  module  naturellement.  2°.  De  mi  mineur  par  ut  majeur  en  fa 
majeur,  parce  que  mi  et  ut }  ut  et  fa  sont  relatifs.  3°.  De  fa  majeur  par  ré 
mineur  en  sol  majeur,  parce  queyàet  ré  sont  relatifs)  et  que  de  ré  mineur 
en  sol  majeur,  on  module  naturellement,  comme  on  l'a  démontré  dans  la  note 
précédente. 

Ce  morceau  (M5)  est  en  même  tems  un  exemple  d'une  Mélodie  dans  la 
coupe  libre  qu'on  pourrait  quelquefois  employer  avec  succès ,  particulièrement 
au  théâtre,  où  l'on  ne  saurait  trop  varier  les  coupes  mélodiques,  attendu 
que  les  coupes  ordinaires  s'y  épuisent  facilement  par  les  répétitions  conti- 
nuelles. 

Ces  modulations  avec  les  tons  relatifs  prises  mélodiquement ',  sont  les 
meilleures)  toutes  les  autres  ne  valent  rien  sans  le  secours  de  l'harmonie. 

SIXIÈME    PROPOSITION, 

Qui  a  pour  but  l'art  de  s'exercer  dans  les  périodes  mélodiques. 

Il  s'agit  ici,  i°.  d'accourcir  une  période)  2°.  de  l'allonger  à  volonté)  3°.  de 
les  enchaîner  entr' elles,  et  de  faire  un  mélange  heureux  de  périodes  longues 
et  courtes)  4°.  de  trouver  la  seconde  période  de  la  coupe  ternaire. 

jdccourcir  une  période  ,  c'est  savoir  faire  d'une  période  longue  une  courte) 
ce  qui  souvent  a  lieu  dans  la  composition  pratique.  Ainsi,  si  une  période  a, 
par  exemple,  trois  phrases  (ou  trois  membres),  c'est  de  savoir  lui  ôter  avec 
adresse  la  deuxième  ou  la  troisième  de  ces  phrases)  si  on  peut  lui  ôter  la 
troisième,  il  faut  changer  dans  ce  cas  la  demi-cadence  de  la  deuxième  phrase 
en  cadence  parfaite.  Si  on  trouve  à  propos  de  supprimer  la  seconde  phrase, 
il  n'y  aura  pas  d'autre  changement  à  faire,  parce  que  la  troisième  phrase  a  la 
cadence  parfaite.  Dans  une  période  de  quatre  membres ,  on  en  peut  supprimer 
un  ou  deux.  Dans  une  période  de  cinq  membres,  on  en  peut  supprimer  un,  deux 
ou  trois  ,  et  ainsi  de  suite.  Il  ne  faut  pour  cela  que  savoir  changer  une  demi- 
cadence  en  cadence  parfaite ,  ou  une  cadence  parfaite  en  demi-cadence  7 
ce  qui  est  très-facile.  Il  faut  cpie  dans  cette  opération  le  rhythme  ne  souffre 
point,  et  que  le  choix  des  phrases  supprimées  soit  bien  fait.  Le  sentiment  doit 
jci  en  être  le  guide.  On  peut  aussi  souvent  faire  par  ce  travail  une  seule  période 
de  deux  périodes  (qui  ne  sont  pas  trop  longues  et  qui  ont  ensemble  une 
grande  liaison  de  caractère  et  de  gamme  )  en  supprimant  outre  plusieurs 
membres,  celui  qui  termine  la  première  période,  ou  en  changeant  la  cadence 
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parfaite  de  ce  membre  en  demi-  cadence,  (voy.  N5  Nos.  i,  2,  3).  Si  le  N°.  i 
est  un  air,  le  N°.  3  peut  lui  servir  de  ritournelle.  Cette  ritournelle  se  fait 
souvent  de  la  sorte,  en  accourcissant  une  ou  deux  périodes  de  l'air. 

Allonger  une  période ,  c'est  changer  la  cadence  parfaite  de  sa  dernière 
phrase  en  une  demi  -  cadence ,  ou  bien  en  une  cadence  interrompue,  et  en  y 
ajoutant  une  ou  plusieurs  autres  phrases,  comme  nous  l'avons  montré  dans 
l'exemple  (P  Nos.  r ,  2 ,  3  ,  4,  5  ,  6  ).  On  peut  de  même  faire  de  deux  périodes 
une  seule,  en  changeant  la  cadence  parfaite  de  la  première  en  une  demi- 
cadence  (voy.  O5  Wos.  1  et  1  ).  Cependant  il  faut  l'éviter  là  où  il  y  aurait  la 
monotonie  des  demi-cadences  qui  se  ressembleraient  trop,  soit  en  restant  long- 
tems  dans  le  même  ton,  soit^en  les  faisant  trop  sur  les  mêmes  notes.  Il  faut  que 
les  périodes  qu'on  veut  réunir  de  la  sorte  ,  soient  homogènes  entr'elles ,  car  les 
membres  des  périodes  hétérogènes  ne  pourront  jamais  se  marier  ensemble. 

Un  pareil  travail,  comme  étude,  serait  même  à  recommander  dans  la 
poésie  et  l'éloquence,  comme  nous  nous  proposons  de  le  faire  voir  par  la 
suite. 

Cette  manière  de  réunir,  ainsi  que  nous  venons  de  le  voir,  des  périodes 
musicales,  a  lieu  dans  les  airs  où  le  sens  des  paroles  ne  permet  pas  de  faire 
plus  qu'une  seule  cadence  parfaite,  parce  que  le  point  en  poésie  correspond 
à  la  cadence  parfaite'en  Musique  ;  sans  quoi  il  y  aurait  un  contre-sens  dans 
l'union  des  deux  arts. 

Quant  à  l'enchaînement  des  périodes  ,  il  faut  observer  que  les  périodes  d'un 
moïcau  de  Musique  doivent^avoir  l'unité  de  caractère  avec  toute  la  variété 
possible.  On  trouve  cette  variété  dans  celle  de  leurs  dessins ,  de  leurs  sons,  et 
par  conséquent  dans  celle  des  gammes  et  des  cadences. 

Nous  avons  vu  dans  la  cinquième  proposition  comment  on  peut  réunir  et 
varier  les  périodes-par  des  modulations.  Ce  qui  les  rend  homogènes  est  l'objet 
du  sentiment,  et  ne  se  laisse  qu'imparfaitement  discuter  d'avance.  Voyez  d'ail- 
leurs ce  que  nous  avons  dit  sous  ce  rapport  dans  le  chapitre  sur  l'unité  et  la 
variété,  et  dans  celui  sur  le  développement  d'un  thème,  et  ensuite  ce  que  nous 
avons  observé  dans  la  quatrième  proposition.  En  général,  on  n'a  encore  rien 
publié  de  satisfaisant  sur  les  périodes  musicales, et  cependant  aucune  bonne  Mu-  ' 
sique  ne  peut  s'en  passer.  Quoiqu'elles  existent ,  on  les  ignore,  ou  on  les  confond 
avec  les  dessins,  les  phrases  et  les  membres  mélodiques  et  harmoniques.  De-là 
vient  qu'on  n'a  jamais  fait  la  remarque  importante  qu'un  long  morceau  de 
Musique  n'est  composé  que  de  longues  ou  bien  de  courtes  périodes,  ou  qu'il 
n'est  qu'un  heureux  mélange  des  unes  et  des  autres  j  car,  c'est  encore  par-là 
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qu'on  peut  obtenir  une  heureuse  variété  entre  les  périodes,  comme  dans  la 
poésie  et  l'éloquence.  Ainsi,  il  faut  s'exercer  à  créer  de  petites,  de  moyennes 
et  de  longues  périodes,  et  à  les  mélanger  de  différentes  manières  symétriques  j 
et  à  faire  un  choix  parmi  elles.  D'après  cela,  on  peut  faire:  i°.  deux  périodes 
courtes  ,  une  longue  ,  ensuite  deux  courtes  suivies  d'une  période  longue  ,  etc.  ; 
2°.  une  période  courte ,  une  moyenne  et  une  longue  ,  ensuite  une  courte  ,  une 
moyenne  et  une  longue,  etc.  ;  3°.  trois  ou  quatre  périodes  courtes ,  une  longue  , 
encore  trois  ou  quatre  périodes  courtes  suivies  d'une  longue  ;  40.  une  période 
courte,  une  moyenne ,  encore  une  courte  et  une  moyenne,  et  enfin  une  longue  ; 
5°.  une  période  moyenne  ,  une  longue,  une  moyenne  et  une  longue ,  quatre 
courtes;  6°.  Un  morceau  composé  uniquement  de  périodes  courtes,  puis  un 
autre  de  périodes  moyennes.  Il  n'est  pas  à  conseiller  de  faire  un. morceau  avec 
les  seules  périodes  longues,  parce  qu'elles  fatiguent  l'attention,  comme  dans  la 
poésie  et  l'élo  quence. 

On  peut  trouver  encore  d'autres  mélanges  de  ces  trois  sortes  de  périodes.  Les 
petites  périodes ,  principalement  dans  les  mouvemens  vites,  sont  légères.  Les 
périodes  longues  sont  beaucoup  plus  graves;  les  périodes  moyennes  se  trouvent 
placées  entre  les  deux. 

Un  fort  bon  exercice  c'est  de  chercher  la  seconde  période  pour  la  petite  coupe 
ternaire }  dont  on  fait  beaucoup  d'usage.  Voyez  ce  que  nous  avons  dit  sur  cette 
période  intermédiaire,  à  propos  des  exemples  (A**,  B^  ). 

On  peut  prendre  pour  cela  un  thème  quelconque  ;  car,  comme  la  troisième 
période  de  cette  coupe  n'est  qu'une  répétition  de  la  première,  pour  faire  d'un 
pareil  motif  un  rondeau  ou  une  cavatine  ,  on  n'a  qu'à  lui  ajouter  une  seconde 
période.  Au  moyen  de  cette  dernière ,  on  obtiendra  de  chaque  motif  une  Mé- 
lodie de  la  petite  coupe  ternaire.  En  s'exerçant  à  chercher  cette  seconde  pé- 
riode, on  apprend  à  marier  trois  périodes  ensemble.  Il  faut  éviter  que  la 
seconde  période  ne  soit  pas  trop  faible  en  comparaison  de  la  première  ,  ce  qui 
arrive  si  fréquemment. 

La  première  période  de  cette  coupe  ternaire  n'est  souvent  qu'un  moment 
heureux  d'inspiration ,  mais  qui  abandonne  aussi  trop  souvent  les  compositeurs  à 
la  seconde.  La  raison  en  est  que  même  le  plus  médiocre  musicien  peut  trouver 
par  hasard  un  heureux  motif,  et  que  ce  hasard  ne  donne  pas  la  seconde  période  f 
où  il  faut  observer  l'analogie,  l'unité,  la  modulation,  trois  objets  résultant 
d'un  sentiment  exercé,  d'un  tact  exquis,  et  d'un  esprit  juste.  Voilà  pourquoi 
cette  seconde  période  joue  trop  souvent  un  si  triste  rôle. 


SEPTIÈME    PROPOSITION, 

Qui  a  pour  biH  de  varier  (  ou  broder  )  une  phrase }  un  motif  et  une  période. 

Il  ne  s'agit  pas  ici  de  varier  à  la  manière  moderne ,  où  l'Harmonie  est 
plus  que  la  Mélodie  ,  et  où  l'on  ne  reconnaît  presque  jamais  l'objet  qu'on 
varie. 

Il  est  très-important  pour  un  compositeur  de  savoir  bien  varier  un  chant, 
et  de  le  varier  de  manière  qu'on  en  puisse  facilement  reconnaître  les  idées 
originales.  Ces  espèces  de  variations  sont  d'un  grand  secours  et  d'une  grande 
utilité  dans  la  composition.  Une  idée  bien  variée  et  placée  à  propos ,  gagne  un 
nouvel  intérêt ,  un  nouveau  charme  ,  pique  la  curiosité  et  soutient  l'attention. 
C'est  encore  en  ce  point  que  Haydn  excelle  dans  la  Musique  instrumentale.  Les 
variations  mélodiques  se  font  en  changeant  la  valeur  des  notes  qui  expriment  les 
idées  avarier;  car,  le  reste,  comme  la  durée  des  idées,  leur  mesure,  leurs 
cadences  et  leurs  rhythmes  doivent  rester  intacts. 

On  varie  une  Mélodie  par  les  quatre  moyens  suiçans  : 

l°.  Par  les  petites  notes  ou  notes  de  goût  (appogiature) ,  que  nous  mar- 
querons dans  les  exemples  suivans  que  nous  donnerons  à  ce  sujet ,  par  (  —*  )  ; 
2°.  par  les  notes  moyennes  (ou  passagères),  marquées  avec  (-{-)$  3°.  par 
les  syncopes ,  marquées  par  ("f-1  )j  4°.  par  les  anticipations  (le  contraire  de 
la  syncope  ) ,  marquées  par  (~ j  );  5°.  En  gardant  la  même  quantité  de 
notes,  mais  en  changeant  leurs  valeurs. 

Voici  un  motif  varié  d'après  ces  cinq  moyens  indiqués,  qui  peut  servir 
d'exemple  (  Voy.  P5  depuis  le  N°.  i  jusqu'au  N°.  i3  ).  Le  N°.  2  et  le  N°.  3  sont 
variés  avec  le  cinquième  moyen)  le  premier  sans  pauses,  l'autre  avec  des 
pauses.  Le  N°.  4  est  varié  avec  le  premier  moyen  (les  petites  notes).  Les 
petites  notes  sont  ou  simples,  ou  doubles ,  ou  triples,  ou  quadruples,  etc., 
comme  on  peut  le  voir  par  la  table  suivante  :  (  Voy.  P5,  N0.  14).  Les  petites 
notes  s'écrivent,  i°.  avec  la  valeur  non  déterminée ,  ou  20.  avec  la  valeur  déter- 
minée, par  exemple  (voy.  P5,  N°.  i5).  On  écrit  les  petites  notes  avec  des 
valeurs  déterminées,  lorsque  le  compositeur  désire  qu'elles  soient  exécutées, 
comme  il  les  a  conçues,  c'est-à-dire  ni  plus  vite  ni  plus  lentement,  et  lorsqu'il 
craint  qu'on  ne  les  exécute  pas  bien  sous  ce  rapport ,  s'il  les  écrivait  avec  la 
valeur  non  déterminée.  Les  petites  notes  sont  ou  descendantes ,  par  exemple 
(voyez  P5,N°.  16),  ou  montantes,  par  exemple  (  voyez  Ps,N0.  17)-  Dans  le 
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premier  cas ,  elles  se  font  avec  les  notes  non  altérées  de  la  gamme  du  chant , 
dans  laquelle  ce  chant  se  trouve.  Dans  le  second  cas  ,  on  les  altère  presque 
toujours,  pour  qu'elles  fassent  un  demi-ton  avec  la  note  à  laquelle  elles  appar- 
tiennent. Quelquefois,  et  même  assez  fréquemment,  on  écrit  tout  un  point 
d'orgue  en  petites  notes  (  Voyez  P5,  IN°.  18). 

Revenons  sur  la  quatrième  variation  (voyez  P5,  N°.  5).  Cette  variation  est 
faite  avec  le  second  moyen  (les  notes  passagères).  Ces  notes  sont  celles  qui 
remplissent  les  distances  entre  les  notes  principales  de  la  Mélodie  ;  elles  se  font 
toujours  par  degrés  conjoints.  Les  sauts  se  font  avec  les  bonnes  notes  de  la 
Mélodie  (  et  de  l'Harmonie),  comme  on  le  peut  voir  dans  cette  variation. 
Il  n'y  a  qu'une  exception  à, ces  deux  règles,  qui  est  la  suivante  (voyez  P5, 
J$°.  19).  Il  faut  toujours  bien  savoir  dans  quel  ton  on  est  pour  employer  les 
notes  passagères,  afin  de  ne  les  prendre  que  dans  la  gamme  où  le  chant  se 
trouve ,  principalement  quand  on  les  fait  en  descendant  :  car,  en  montant ,  on 
les  hausse  de  tems  en  tems,  d'un  demi-ton  ,  comme  les  petites  notes,  ainsi  que 
dans  (  P  5 ,  N°.  5  ).  Le  N°.  6  est  fait  avec  le  troisième  moyen  (  les  syn- 
copes ),  qui  retarde  les  bonnes  notes  de  la  Mélodie.  Le  N°.  7  est  varié  avec 
le  quatrième  moyen  (  l'anticipation  ) ,  qui  anticipe  les  bonnes  notes  de  la 
Mélodie. 

Chacune  de  ces  six  variations  n'est  faite  qu'avec  un  seul  de  ces  cinq  moyens  ; 
mais  on  peut  aussi  réunir  dans  une  seule  variation  deux,  trois,  quatre  et 
anême  les  cinq  moyens  à  la  fois,  comme  on  peut  le  voir  dans  (P5,  N°.  8 
et  N°.  9). 

Le  N°.  10  est  une  manière  chromatique  de  varier  (par  demi-tons),  dont^ 
il  faut  faire  peu  d'usage,  parce  qu'elle  déguise  trop  le  motif,  et  peut  faire  perdre 
facilement  son  caractère.  Le  N°.  11  est  varié  par  des  triolets  (ou  doubles 
triolets),  le  N°.  12  par  de  triples  croches,  et  le  N°.  i3  par  la  combinaison 
des  différentes  valeurs  des  notes  à-la- fois.  Les  quatre  derniers  exemples  ne 
doivent  s'employer  que  dans  une  suite  nombreuse  de  variations,  parce  qu'ils 
défigurent  trop  le  motif. 

Nous  n'avons  donné  ici  l'exemple  que  de  douze  variations  de  ce  motif  ;  mais 
en  cherchant,  on  en  trouverait  plus  de  cinquante  autres.  Quand  on  réfléchit 
que  chaque  phrase,  chaque  motif  et  chaque  période  même,  est  susceptible 
d'un  pareil  nombre  de  variations  ,  on  est  surpris  de  la  richesse  prodigieuse  et 
des  ressources  immenses  qu'on  y  trouve  ;  et  on  est  encore  plus  embarrassé 
d'employer  seulement  la  millième  partie  de  ce  trésor,  où  Haydn  a  si  heureu- 
sement puisé.  Il  est  donc  bien  important  de  parvenir  à  s'en  rendre  maître, 


autant  que  possible  :  on  en  sera  amplement  récompensé.  Il  est  vrai  que  pour 
le|faire  avec  plus  de  succès,  il  faut  savoir  à-peu-près  sur  quels  accords  le 
thème ,  et  par  conséquent  ses  variations ,  peuvent  marcher;  mais  comme  il  ne 
s'agit  ici  que  d'une  Harmonie- extrêmement  simple,  que  tout  le  monde,  tant 
6oitpeu  musicien,  a,  pour  ainsi  dire,  dans  l'oreille,  cette  connaissance  harmo- 
nique est  si  peu  de  chose,  qu'elle  mérite  à  peine  qu'on  en  fasse  mention  ;  seu- 
lement dans  les  variations  telles  que  les  quatre  dernières,  elle  devient  un  peu 
plus  nécessaire. 

Nous  ajouterons  ici  la  basse  suivante  (voyez  Q5),  qui  est  une  des  plus 
simples ,  parce  qu'elle  ne  roule  que  sur  trois  accords  :  elle  peut  servir  d'accom- 
pagnement au  thème  (  voyez  P5,  N°,  i),  et  à  toutes  ses  douze  variations. 

Les  élèves  qui  veulent  se  livrer  à  la  composition  instrumentale  ,  doivent 
s'exercer  particulièrement  dans  l'usage  de  cette  septième  proposition. 

Les  chanteurs  et  les  instrumentistes  qui  veulent  broder,  et  qui  se  piquent 
de  savoir  broder,  devraient  de  même  s'en  occuper  sérieusement  (  après 
avoir  acquis  seulement  les  premières  connaissances  de  l'Harmonie  ,  ce  qui 
est  peu  de  chose),  afin  desavoir  ce  qu'ils  font,  ce  qu'ils  peuvent  faire  et 
ce  qu'ils  doivent  éviter  j  ce  qui  revient  à  ce  que  le  célèbre  Sébastien  Bach  pres- 
crivait pour  être  un  bon  organiste  :  «  Il  faut }  disait-il ,  poser  le  vrai  doigt  sur 
»  la  vraie  touche }  au  teins  vrai.  » 

HUITIÈME    PROPOSITION, 

Qui   a  pour   but   de  dialoguer  la   Mélodie. 

Dialoguer  la  Mélodie  veut  dire  en  distribuer  les  phrases  et  les  membres ,  les 
idées  ,  les  périodes  entre  deux  ou  plusieurs  voix  ou  instrumens  ,  ou  bien  entre 
un  instrument  et  une  voix.  En  s'exerçant  sous  ce  rapport,  ozi  fait  d'abord  une 
suite  de  périodes  bien  enchaînées,  en  observant  ce  que  nous  allons  prescrire. 

Il  n'y  a  que  les  quatre  manières  suivantes  de  dialoguer  une  Mélodie  :  i°.  les 
périodes  entières  s'exécutent  alternativement  ;  2°.  en  distribuant  les  phrases 
(ou  membres  de  périodes)  entre  les  différentes  voix  qui  doivent  exécuter  la 
Mélodie  ;  3°.  on  dialogue  par  dessins,  c'est-à-dire  par  de  petites  imitations; 
4°.  on  commence  une  phrase  par  une  voix ,  et  on  l'achève  par  une  autre.  Le 
premier  cas  où  l'on  donne  une  période  à  une  partie,  et  une  autre  période  à  la 
seconde ,  etc. ,  est  le  plus  facile  ;  seulement  il  faut  observer  de  ne  faire  que  des 
périodes  courtes ,  sans  quoi  le  dialogue  pourrait  languir.  Sous  tous  les  autre» 
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rapports,  les  périodes  suivent  les.  mêmes  principes  que  si  elles  étaient  faites  pouf 
une  seule  voix. 

Le  dialogue  de  phrase  en  phrase  est  plus  chaud  et  plus  intéressant.  Il  faut 
marcher  ici  sous  le  rapport  du  rhythme  de  la  manière  suivante  : 


Un  partie  exécutante. 

Première  phrase  de  4  mesures  ; 
Troisième  phrase  de  4  mesures  ; 
Cinquième  phrase  de  3  mesures  ; 
Septième  phrase  de  8  mesures,  etc. 


Autre  partie  exécutante. 

Deuxième  phrase  de  4  mesures; 
Quatrième  phrase  de  4  mesures  ; 
Sixième  phrase  de  3  mesures; 
Huitième  phrase  de  8  mesures,  etc. 


Il  faut  répéter  le  même  rhythme  alternativement,  pour  adapter  par-là,  poul- 
ains! dire ,  les  réponses  aux  questions.  La  supposition  peut  avoir  ici  souvent 
lieu,  c'est-à-dire,  que  la  phrase  d'une  partie  peut  commencer  dans  la  même 
mesure  et  sous  la  note  finale  de  la  phrase  précédente,  avec  laquelle  mesure 
cette  phrase  termine  son  chant  :  dans  ce  cas  ,  on  compte  cette  note  pour  deux. 
Il  arrive  que  la  note  finale  d'une  phrase  frappe  immédiatement  sur  la  note 
initiale  de  la  phrase  suivante.  Ces  deux  notes  doivent  faire  ensemble  un  de  ces 
intervalles  harmoniques  :  (Voyez  Q%  N°.  1  ).  Mais  ces  intervalles  peuvent 
avoir  de  petites  notes,  soit  en  montant,  soit  en  descendant,  par  exemple 
(  voyez  Q5  ,  N°.  2  ).  Cependant  la  quinte ,  l'octave  et  l'unisson  en  sont  moins 
susceptibles.  La  fausse  quinte  et  la  quarte  augmentée,  comme  aussi  la  septième 
mineure  et  la  septième  diminuée,  par  exemple  (voyez  Q5 ,  N°.  3),  peuvent  de 
même  s'employer  de  tems  en  tems  dans  un  duo ,  où  tous  les  autres  intervalles 
sont  d'un  mauvais  ciiét. 

Rous  appellerons  la  phrase  avec  laquelle  une  partie  commence,  phrase 
Commençante ,  et  celle  qui  la  suit  (et  s'exécute  par  une  autre  partie)  ,  phrase 
répondante.  Ainsi,  il  y  a  clans  un  duo  plusieurs  phrases  commençantes }  et 
plusieurs  phrases  répondantes.  Les  premières  indiquent  le  rhvlhme  que  les 
secondes  doivent  suivre.  La  phrase  répondante  peut  être,  i°.  une  simple 
répétition  de  la  phrase  commençante }  et  par  conséquent  la  même;  mais  on 
peut  la  varier  dans  ce  cas;  ou  bien,  2°.  une  toute  autre  phrase  qui  n'a  rien 
de  commun  avec  la  commençante  que  le  rhythme.  Dans  ce  second  cas,  les 
phrases  répondantes  peuvent  être  quelquefois  d'un  tout  autre  caractère,  et 
même  dans  un  autre  mouvement  que  leurs  phrases  commençantes ,  et  peuvent 
aussi  contraster  avec  elles.  Après  ces  remarques  ,  voyez  les  exemples  suivans  ■ 
(RJ,  Nos.  1 ,  2,  3  et  4).  Dans  le  N°.  1  les  phrases  répondantes  sont  du  raêina 
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caractère  que  leurs  phrases  commençantes }  et  la  supposition  n'y  est  point 

employée.  Les  diapasons  de  toutes  ces  phrases  sont  absolument  arbitraires. 

Ils  pourraient  être  tantôt  d'une  octave  plus  haut,  tantôt  d'une  octave  plus 

bas,  que  cela  ne  changerait  rien  ni  à  la  nature,  ni  à  l'intérêt,  ni  au  charme 

de  ces  phrases.   On  voit  ici  en  même  tems  que  chaque  phrase  est  dans  un 

ton  déterminé ,  et  qu'on  ne  module  que  par  phrases ,  ce   qu'il  faut  observer. 

Dans  le  numéro   2,  les  phrases  se  succèdent  par  supposition,   ce  qui  peut 

contribuer  beaucoup  à  la  chaleur,   dans  certaines  occasions.   Les  diapasons 

des  phrases  sont  encore  ici  arbitraires.  Dans  le  numéro  3,  toutes  les  phrases 

répondantes  ne  sont  que  des  répétitions  variées  de  leurs  phrases  commençantes. 

Ces  répétitions  pourraient    aussi  avoir  lieu  sans  être  variées;  mais  dans  le 

premier  cas,   elles  deviennent  plus  piquantes.  Cependant,  il  faut   que  ces 

répétitions  soient  faites  de  la  sorte,  afin  de  bien  reconnaître  en  elles  leurs 

phrasees  commençantes.  Dans  le  numéro  4,  toutes  les  phrases  répondantes 

sont  dans  un  caractère  opposé  à  celui  des  phrases  commençantes  :  c'est  un. 

contraste  continuel.  Il  ne  serait  pas  naturel  de  faire  exécuter  cette  Mélodie 

par  une  seule  voix,  parce  qu'une  seule  personne  ne  tombe  pas  à  chaque  instant 

de  la  gaîlé  dans  l'emportement,  et  vice  versa j  mais  deux  personnes  de  différent 

caractère  ou  de  différent  sentiment,  peuvent  parfaitement  bien  se  questionner 

et  se  répondre  de  la  sorte,  et  mettre  une  forte  opposition  entre  ce  qu'elles 

ont  à  chanter.  Une  Mélodie  dialoguée  de  la  sorte  peut  devenir  très-piquante, 

paraître  fort  naturelle  et  produire  beaucoup  d'effet,  si  elle  est  bien  faite,  et 

surtout  bien  placée.  C'est  particulièrement  dans  la  Musique  dramatique  qu'on 

en  pourrait  faire  un  usage  heureux;  et  je  suis  étonné  de  n'y  point  connaître 

un  duo  dialogué  entièrement  de  la  sorte. 

Le  rhythme  clans  ce  4e.  exemple,  quoiqu'il  marche  de  quatre  en  quatre,  n'est 
cependant  point  égal,  parce  que  les  quatre  mesures  de  Y  allegro  (  quoique  ces 
mesures  en  soient  plus  longues)  ne  remplissent  qu'à-peu-près  la  moitié  du 
tems  de  quatre  mesures  de  l'andantej  et  deux  mesures  de  (C)  ne  font  ici 
qu'à-peu-près  une  mesure  de  -|.  Ainsi,  le  rhythme  marche  de  4  —  1  —  4 
—  2 —  4  —  2,  etc.  Le  changement  continuel  de  majeur  en  mineur  et  de 
mineur  en  majeur  (du  même  ton),  comme  on  le  voit  dans  cet  exemple,  ne 
peut  avoir  lieu  que  pour  exprimer  un  contraste  pareil,  et  serait  fort  déplacé 
par-tout  ailleurs. 

Dialoguer  par  dessins  (ou  par  imitations),  c'est,  comme  on  peut  le  voir 
dans  l'exemple  suivant  :  (S5),  où  l'on  imite  par  de  petits  dessins,  ou  par  de 
petits  rhythmes,  et  où  le  rhythme   de  deux  parties  exécutantes  s'entrelace 
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au  moyen  de  la  supposition.  En  supprimant  les  petites  phrases  répondantes r 

il  reste  une  Mélodie,  d'un  i-hythme  fort  régulier,  par  exemple  (voyez  T5). 

C'est  ce  qu'il  faut  observer,  autant  que  possible,  dans  une  bonne  Mélodie. 

Là  où  deux  notes  frappent  ensemble,  il  faut  qu'elles  fassent  un  des  intervalles 

indiqués  ci-dessus. 

La  quatrième  manière  de  dialoguer  où  l'on  commence  une  phrase  dans 
une  partie  et  où  on  la  termine  avec  l'autre,  ne  peut  s'employer  avec  quelque 
succès  que  dans  la  Musique  dramatique,  lorsque  les  paroles  l'exigent  impé- 
rieusement :  quoiqu'alors  il  puisse  y  avoir  quelque  chose  de  piquant  d'un  côté, 
il  n'est  pas  moins  vrai  que  de  l'autre,  l'intérêt  de  la  véritable  Mélodie  eu 
souffre,  parce  qu'on  ne  peut  convenablement  exécuter  une  phrase  avec 
deux  timbres  différeus.  Voici  un  exemple  de  cette  manière  de  dialoguer  : 
(voyez  U5,  N°.  i> 

Ce  que  nous  avons  dit  ici  sur  le  dialogue  de  la  Mélodie  n'est  pas  seulement 
applicable  au  duo ,  mais  aussi  au  trio,  au  quatuor,  et  enfin  à  tout  morceau  de 
musique  où  l'on  promène  les  phrases  mélodiques  dans  les  différentes  parties 
qui  doivent  les  exécuter.  Il  est  très-facile  de  faire  d'une  Mélodie  quelconque  un 
duo  ou  un  trio  dialogues, 

NEUVIÈME    PROPOSITION, 
Qui   a   pour    but   l'exercice    des    coupes    mélodiques. 

On  se  rappellera  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  sur  les  cadres,  coupes  ou 
dimensions  de  la  Mélodie.  L'inlérêt  d'une  bonne  Mélodie  quelconque  exige 
qu'on  la  mette  dans  un- certain  cadre  :  par  conséquent  il  est  important  de  con- 
naître ces  coupes  et  de  s'y  exercer.  Il  faut  donc  faire  des  Mélodies ,  i°.  dans 
la  petite  coupe  binaire,  1°.  dans  la  petite  coupe  ternaire  ,  3°.  dans  la  grande 
coupe  binaire  simple  et  double,  40.  dans  la  grande  coupe  ternaire,  ^.  dans 
la  coupe  libre,  6°.  dans  la  petite  et  la  grande  coupe  variée ,  y.  dans  la  coupe 
de  retour,  8°.  dans  la  coupe  simple,  c'est-à-dire,  où  toute  la  Mélodie  n'a 
qu'une  période  développée,  comme  dans  l'exemple  de  Sacchini:  (  Voy.  M3  )• 

Au  moyen  de  ces  neuf  propositions  (1),  et  de  tout  ce  que  nous  avons  dit 
dans  le  courant  de  l'ouvrage,  un  élève,  s'il  a  quelque  disposition,  doit  faire 


(0  Ou  bien  au  moyen  de  dix  ,  en  ajoutant  celle  que  nous  «tohj  proposée  dans  la  deuxième  noie,  page  10  ,  et  qui 
est  de  faire  des  Mélodies  sur  d. (Xi  eus  niouveinens  symétriques,  donnés  et  indiqués  seulement  par  une  note,  à  l'instar 
die  l'exemple  (A). 
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nécessairement  des  progrès  dans  la  Mélodie.  Ce  qui  est  remarquable,  c'est 

que  tout  ce  que  nous  avons  dit  jusqu'ici  sur  cette  matière,  n'exige  pas  des 
connaissances  ultérieures  dans  l'Harmonie;  et  c'est  par-là  que  tout  élève  en 
Musique  peut  et  doit  commencer.  L'Harmonie  ne  devrait  être  enseignée 
qu'après  cette  étude  de  la  Mélodie,  d'autant  plus  que  la  Mélodie  indique  presque 
toujours  son  Harmonie,  tandis  que  la  connaissance  seule  de  l'Harmonie  peut 
nuire  souvent  à  l'intérêt  de  la  Mélodie,  par  l'abus  qu'on  [en  peut  faire.  En. 
effet,  l'Harmonie  considérée  par  rapport  à  la  Mélodie,  est  toute  autre  chose 
que  l'Harmonie  considérée  indépendamment  de  la  Mélodie  ;  remarque  irapor* 
tante,  qu'on  aurait  dû  faire  et  répéter  il  y  a  lcuig-tems. 

Toutes  nos  écoles  qui  n'enseignent  que  l'Harmonie  sont  par  cela  même 
très-bornées  ;  et  au  lieu  d'enseigner  trois  branches  aussi  importantes  l'une  que» 
l'autre,  et  qui  sont  i°.  la  Mélodie,  2n.  l'Harmonie,  3°.  l'Harmonie  comma 
soutien  de  la  Mélodie ,  ou  le  mariage  intime  de  l'une  et  de  l'autre  ;  au  lieu  de 
tout  cela,  on  n'enseigne  qu'un  seul  de  ces  trois  objets,  qui  n'est,  comme  tout 
le  monde  le  sait,  que  l'Harmonie.  De-là  résulte  ce  qui  suit  :  i°.  Que  les  dispo- 
sitions naturelles  pour  la  Mélodie  ,  non-seulement  ne  sont  pas  exercées  et 
développées  par  l'étude  ,  mais  encore  sont  souvent  étouffées,  en  ne  s'oc- 
eupant  que  de  l'Harmonie  isolée.  2°.  Que  nous  ne  connaissons  pas  encore 
les  véritables  principes  pour  accompagner  une  Mélodie  prédominante  par 
l'Harmonie  ;  et  que ,  si  nous  rencontrons  par  hasard  une  idée  mélodique 
heureuse,  souvent  nous  l'embrouillons  par  l'Harmonie ,  ou  bien  nous  l'étouffons 
par  l'accompagnement  (i).  3°.  Que  des  compositeurs  qui  ne  se  sont  occupés 
spécialement  que  de  la  Mélodie,  y  ont  excellé  (  comme  Paisiello  et  Cimarosa), 


(i)  Ce  qu'on  doit  appeller  la  clarté  en  Musique  est  fort  difficile  à  acquérir  ,  et  rien  n'est  plus  facile  dans  cet  art  que  d'y 
être  confus.  En  Poésie  et  eu  Eloquence  ,  lorsqu'on  a  conçu  des  idées  franches  et  nettes  ,  il  faudrait  peu  connaître  sa  langu* 
pour  ne  pas  les  rendre  avec  clarté  ;   car ,  comme  l'a  dit  le  Législateur  du  Parnasse  français  ij 

Ce  que  l'on  conçoit  bien  s'énonce  clairement , 
Et  les  mots,  pour  le  dire,  arrivent  aisément. 

En  Musique  ,  c'est  bien  différent  :  le  compositeur  peut  concevoir  ses  idées  mélodiques  clairement  ;  et  elles  peuvent 
paraître  fort  confuses,  s'il  n'observait  pas  rigoureusement  en  les  réalisant  les  autres  conditions  indispensables,  pour 
obtenir  et  entretenir  la  clarté  ,  conditions  dont  nous  indiquerons  une  partie  dans  le  supplément.  Ce  n'est  pas  seulement 
la  pureté  ,  mais  en  même  tems  et  spécialement  la  clarté  qu'on  doit  recommander  et  prescrire  aux  élèves.  Ce  qui  n'est 
pas  clair  en  Musique  (  comme  en  Poésie  et  en  Eloquence  )  est  mal  conçu  et  mal  écrit,  malgré  toute  la  pureté  possible. 
C'est  encore  sur  cet  objet  comme  sur  be.iucoup  d'autres  que  la  Musique  a  besoin  d'un  traité  particulier  ,  car  ,  on  no 
«ait  pas  encore  évidemment  en  quoi  consiste  la  clarté  musicale,  et  ce  qu'il  faut  éviter,  pour  ne  pas  embrouiller  ses  idées. 
tes  ouvrages  sur  la  composition  ne  parlent  que  de  la  pureté  et  non  de  la  clarté  musicale  ,  ce  qui  est  bien  différent  f 
«ttendu  qu'on  peut  écrire  purement  sans  ècriie  clairement ,  et  vice  vend. 

i3 
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sans  être  de  grands  harmonistes  :  ce  qui  a  de  nos  jours  donné  lieu  au  préjugé 
funeste  (  dont  l'ignorance  s'empare  si  avidement)  ,  qu'il  ne  faut  pas  étudier 
et  approfondir  la  nature  et  les  effets  de  l'Harmonie ,  et  que  tout  ce  qui  fait 
plaisir  dans  la  composition  ,  n'est  que  l'effet  pur  du  hasard  ou  d'un  génie 
inculte.  4°-  Que  beaucoup  d'habiles  harmonistes  n'ont  point  excellé  dans  la 
Mélodie  ,  et  n'ont  obtenu  que  peu  ou  point  de  succès  en  public  ;  ce  qui  a 
encore  contribué  au  préjugé  dont  nous  venons  de  parlera  S0.  Que  des  trois 
nations  européennes  qui  ont  le  plus  de  prétentions  en  musique,  il  y  en  aune 
qui  a  d'abord  excellé  dans  l'Harmonie  sans  exceller  dans  la  Mélodie,  a  ensuite 
brillé  dans  la  Mélodie  mais  aux  dépens  de  l'Harmonie,  et  tourne  maintenant 
dans  un  cercle  fort  étroit.  La  seconde  excelle  principalement  dans  l'Harmonie, 
mais  trop  souvent  aux  dépens  de  la  Mélodie.  La  troisième  est  encore  en  chemin 
pour  briller  dans  la  véritable  Mélodie ,  et  pour  exceller  dans  la  véritable 
Harmonie.  6°.  Qu'on  ne  sait  point  apprécier  les  difficultés  de  la  Mélodie ,  ef 
qu'on  n'apprécie  que  celles  de  l'Harmonie.  y°.  Qu'on  confond  preque  tous  les 
genres  de  musique.  8°.  Que  des  talens  qui  se  sont  occupés  sérieusement  de  la 
Mélodie  et  de  l'Harmonie,  se  sont  aussi  distingués  dans  l'une  et  dans  l'autre, 
comme  Hœndel ,  Jomelli,  Haydn  et  Mozart.  Voilà  les  véritables  grands  maîtres 
en  musique  :  ce  sont  eux  qui  ont  produit  le  plus  de  sensations,  et  qui  jouissent 
de  la  célébrité  la  plus  haute  et  en  même  teins  la  plus  durable. 

Ainsi ,  il  faut  établir  la  balance  si  importante  entre  l'étude  de  la  Mélodie 
et  celle  de  l'Harmonie  (i).  Il  faut  étudier  et  enseigner  l'une  et  l'autre;  sans 
quoi,  nos  écoles  resteront  aussi  insuffisantes  qu'elles  l'ont  toujours  été,  et 
leurs  élèves  resteront  toujours  médiocres  ,  parce  que  le  véritable  but  de  l'art 
sera  manqué. 

Les  concours  en  fait  de  composition  devraient  se  faire  non-seulement 
sous  le  rapport  de  l'Harmonie,  mais  en  même  tems  encore  sous  le  rapport 
de  la  Mélodie.  L'élève  sera  tenu  de  composer  une  cantate  entière  qui  n'inté- 
resse que  par  la  Mélodie  ,  et  qui  par  conséquent  ne  sera  accompagnée  que 
par  une  basse  simple  ou  continue  ;  car,  si  on  lui  permet  de  se  servir  de  tout 
l'attirail  de  nos  orchestres,  la  plus  grande  partie  de  ses  ressources  sera  puisée 
dans  l'Harmonie}  et  c'est  lui  tendre  un  piège  dans  lequel  il  tombera  bon  gré 


(i)  Le  préjugé  qui  a  régné  jusqu'à  présent  ,  qu'on  ne  pouvait  rien  dire  d'instructif  sur  la  Mélodie,  est  donc  combattu, 
non-seulement  par  ce  Traité ,  mais  encore  par  le  Traité  dit  Sublime  de  Longin  ,  où  cet  habile  critique  analyse  le  sublime, 
qui  était  la  chose  du  monde  la  plus  difficile  à  analyser,  et  dont  il  BOUS  manque  encore  la  véritable  définition;  car  il  n'y 
«n  a  pus  d'aune  que  celle-ci  :  le  sublime  est  le  sublime. 


I 
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mal  gré.  Après  avoir  bien  Satisfait  ses  juges  sous  le  rapport  de  la  Mélodie  ; 
qu'on  le  fasse  ensuite  concourir  pour  le  prix  de  l'Harmonie  ,  qui  ne  devrait  pas 
être  confondu  avec  celui  de  la  Mélodie:  car,  on  peut  mériter  l'un  sans  mériter 
l'autre.  Par  cette  raison  nous  jugeons  à  propos  de  présenter  le  programme 
qu'on  va  lire. 

PROJET    D'UN    PROGRAMME 

POUR  UN  CONCOURS  DE  COMPOSITION. 


La  composition  musicale  est  un  art  fort  difficile,  même  lorsque  la  natui'e 
nous  a  accordé  du  génie.  Un  élève  qui  aspire  au  titre  de  compositeur ,  ne 
devrait  concourir  qu'après  huit  ans  d'un  travail  sérieux  et  assidu,  parce  que 
ce  n'est  qu'après  ce  laps  de  tems  qu'il  commence  à  se  rendre  compte  de  ce 
qu'il  fait,  en  supposant  même  qu'il  ait  été  bien  guidé  (1).  Après  un  pareil 
nombre  d'années  d'expériences,  de  méditations  et  d'observations  sur  les  effets 
de  ses  propres  productions ,  il  peut  acquérir  des  droits  à  l'honneur  de  concourir. 
Pour  un  tel  élève  on  est  en  droit  d^exiger  le  programme  suivant  : 

i°.  Un  morceau  dans  le  véritable  style  d'église,  c'est-à-dire,  dans  celui  de 
Palestrina,  sans  orchestre  et  seulement  pour  les  voix,  à  quatre,  cinq  ou  six  parties. 
Il  sera  jugé  sous  le  rapport  de  ce  style.  20.  Une  cantate  à  une  ou  deux  voix,  accom- 
pagnée seulement  d'une  basse  continue.  Cette  production  sera  jugée  uniquement 
sous  le  rapport  de  la  Mélodie,  ou  sous  celui  de  bien  accompagner  par  l'Harmonie 
une  Mélodie  prédominante.  3°.  Une  s'cène  tragique  ou  bien  une  scène  comique, 
selon  les  dispositions  de  l'élève  :  elle  ne  sera  jugée  que  dramatiquement.  4°.  Un 
quatuor  dans  le  genre  de  Haydn,  c'est-à-dire  un  morceau  pour  lequel  on  tire  la 
matière  de  deux  ou  trois  idées  tout  au  plus,  et  dans  lequel  chaque  partie  doit  être 


(1)  Du  tems  de  Palestrina  ,  d'AJlegri ,  de  Corelli  et  de  Scarlatti ,  on  ne  reconnaissait  ponr  compositeur  que  celui  qui  pouvait 
prouver  au  bout  de  sept  ou  huit  années  ,  par  des  témoignages  authentiques,  qu'il  devait  ses  connaissances  à  une  excellents 
école.  Aujourd'hui  c'est  bien  diffèrent  î  On  accorde  le  titre  de  compositeurs  à  tous  ceux  qui  ont  obtenu  quelque  succès 
avec  des  opéras  qui  ,  le  plus  souvent,  ne  sont  que  des  témoignages  authentiques  de  leur  ignorance.  Voila  une  des  causes 
principales  qui  font  que  taut  d'opéras  n'ont  qu'un  moment  de  rogue  ,  et  rentrent  avec  justice  dans  le  niant  4'où  ils  soiit 
toiUS. 
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obligée,  et  non  partie  de  remplissage.  On  le  jugera  sous  le  rapport  de  l'unité, 
et  sous  celui  de  la  pureté  de  l'harmonie  à  quatre ,  qui  est  la  base  de  toutes 
les  autres.  5°.  Une  symphonie  (ou  une  ouverture)  à  grand  orchestre.  On  en 
donnera  le  thème  aux  élèves,  lequel  sera  choisi  de  manière  qu'il  se  prête 
facilement  à  un  développement  suffisant.  Ce  morceau  sera  jugé  ainsi  qu'il 
suit  :  (i°.)  Comment  l'élève  sait  manier  son  orchestre,  employer  à-propos  tous 
les  instrumens  et  éviter  la  confusion;  (20.)  quel  parti  il  sait  tirer  d'un  motif, 
lorsqu'il  se  prête  aux  développemens. 

Il  est  évident  qu'un  élève  qui  a  satisfait  ses  juges  sous  ces  cinq  conditions , 
au  moins  jusqu'à  un  certain  point,  doit  bien  connaître  l'harmonie,  le  contre- 
point double  (au  moins  celui  à  l'octave  qui  est  le  plus  utile),  et  savoir  faire 
une  fugue  ;  car,  comment  pourrait-il  sans  cela  se  tirer  d'affaire ,  pour  réaliser  la 
première ,  la  quatrième  et  la  cinquième  conditions  de  ce  Programme  ?  Il  ne  pour- 
rait jamais  avoir  la  hardiesse  de  l'entreprendre.  Ainsi,  on  peut  le  dispenser  de 
toute  autre  épreuve ,  d'autant  plus  qu'un  concours  d'Harmonie,  n'est  pas  un 
concours  de  composition,  et  qu'on  peut  faire  assez  passablement  de  l'Harmonie  , 
du  contre-point  double,  triple  et  quadruple  à  l'octave,  celui  à  la  dixième  et  à  la 
douzième,  et  enfin  même  passablement  la  fugue,  sans  mériter  le  titre  de  com- 
positeur. L'étude  de  la  véritable  composition  ne  commence  qu'après  celle  de 
la  fugue,  c'est-à-dire  là  où  toutes  nos  écoles  la  finissent.  Car  tout  ce  qu'on 
apprend  jusqu'à  la  fugue  n'est  en  quelque  sorte  qu'un  préliminaire  qui  doit 
précéder  l'étude  de  la  composition. 


DERNIÈRES  REMARQUES  SUR  LE  RHYTHME. 

Pour  ne  point  s'égarer  dans  les  recherches  sur  le  rhythme,  il  faut  cons- 
tamment partir  du  principe  que  le  rhythme  mesure  la  durée  des  phrases  et 
des  idées  musicales ,  et  exige  qu'elles  soient  symétriquement  distribuées.  Ce 
rhythme  est  par  conséquent  comparable  aux  belles  proportions  de  l'architecture. 
Ainsi ,  lorsqu'on  dit  qu'une  idée  en  musique  est  coupée  trop  court,  ou  qu'elle 
est  trop  allongée,  ou  bien  qu'elle  est  boiteuse,  on  ne  dit  autre  chose  sinon 
qu'elle  pèche  par  le  rhythme,  c'est-à-dire  que  le  rhythme  en  est  trop  court 
ou  trop  long.  Le  rhythme  est  donc  la  symétrie  musicale.  Cette  symétrie  est 
susceptible  d'une  grande  variété.  C'est  cette  variété  qu'il  est  important  de 
connaitre,  particulièrement  par  rapport  à  la  Mélodie.  Les  phrases  mélodiques 
peuvent  se  succéder  non-seulement  de  2  mesures  en  2  mesures,  de  3  mesures 
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en  3  mesures,  de  4  mesures  en  4  mesures,  de  5  mesures  en  5  mesures,  de  6 
mesures  en  6  mesures,  de  8  mesures  en  8  mesures,  mais  encore 

De  2  —  2  —  3  —  3  —  4  —  4. 

De  2  —  2  —  4  —  4* 

De  3  —  3  —  4  —  4. 

De  4  —  4  —  3  —  3  —  4. 

De  4 —  4  —  6. 

De  8— .  4  —  3  —  3  —  4. 

De  5  —  5  —  4  —  4  —  6— -6.     _ 

De  6  —  6  —  3  —  3  —  8. 

De  6  —  4  —  6  —  4. 

De  5  —  5  —  3  —  3  —  4  —  4,  etc. ,  etc. 

Les  combinaisons  suivantes  peuvent  aussi  s'essayer  av%c  succès  ;  on  n'en  a 
presque  point  encore  fait  usage,  faute  de'  recherches  sur  la  Mélodie,  et  elles 
deviendraient  par-là  pour  celle-ci  une  nouvelle  ressource  : 

3  —  4  —  3  —  4  —  3  —  4, 

où  les  compagnons  s'entrelacent  (voyez  U5,  N°.  2  ),  et  où  il  y  a  une  symétrie 
qu'on  pourrait  rendre  oculaire  à-peu-près  de  la  sorte  : 

1  a  5 

1  a  5  4 

123 
1234 

12  3 

1234 

De  même  :  2  —  3  —  2  —  3  —  2  —  3,  qui  donnent  la  symétrie  suivante  : 

1  2 

1  2  3 

1  2 

12  5 

I  2 

1  a  3 
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De  môme  encore  : 

5  —  4-— 5— 4— 5  —  4. 
6_3_6  —  3  —  6—  5. 

5  —  6  —  5-6  —  5  —  6. 
4—3  —  4  —  3  —  4  —  3. 

6  —  5  —  6  —  5  —  6  —  5. 
4  —  5  —  4 — 5—4  —  5. 
3  —  2  —  3—  2  —  3  —  2. 

3  —  5  —  3  —  5  —  3  —  5,  etc.' 

Le  rhythme  de  7  (que  nous  n'avons  pti  adopter  avant  ces  nouvelles  remarques 
et  ces  nouvelles  combinaisons  rhythmiques)  pourrait  avoir  lieu  avec  les  con- 
ditions suivantes  :  i°.  Qu'il  soit  parfaitement  bien  divisible  en  deux  parties  de 
la  sorte  :  3  —  4  ou  4  —  3;  c'est-à-dire,  que  la  Mélodie  fasse  sentir  un  repos, 
èoit  dans  la  troisième  ou  quatrième  mesure,  lequel  repos  puisse  remplacer  une 
demi-cadence.  2°.  Qu'il  ait  un  compagnon  absolument  égal ,  qui  le  suive 
immédiatement,  c'est-à-dire  que  si  le  rhythme  de  7  est  divisible  de  3  —  4, 
le  rhythme  suivant  doit  l'être  pareillement  ;  et  s'il  l'est  de  4 —  3,  le  suivant  auasi 
doit  être  de  4  —  3.  Dans  les  deux  cas,  on  aura  la  symétrie  suivante  : 


1              2  5 

i               2   '  5               4 

12  3 

1                2        ~  3    ~  ~      i 


et 


1254 

12  5 

1254 


Voici  un  exemple  pour  le  premier  de  ces  deux  cas  (Voyez  U5,  N°.  3). 

Avec  de  pareilles  conditions,   on  obtiendra  aussi,    i°.  un  rhythme  répété  de 
neuf  mesures,  divisible  de  4  —  5  ou  de  5  —  4,  dont  la  symétrie  sera  ; 


5  4  5 

~    5     ~~"   4 
5  4  5 


et 


54  5 

"       5  4     "~ 

5             4  5 

"3  4  "~" 


2°.  Un  rhythme  répété  de  dix  mesures ,  divisible  de  5  —  6  ou  de  6  —  4  ,   ou 
de  4  —  6;  3°.  un  rhythme  répété  de  onze  mesures,  divisible  de  5  —  6  ou 
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3e  6  —  5  ;  4°.  un  rhythme  répété  de  douze  mesures  ,  divisible  de  6  —  6,  ou  de 

8  —4,  ou  de  4  —  8,  ou  de  4  —  4  —  4,  ou  de  2  — 2  —  4  —  4. 

Les  recherches  qu'on  a  faites  sur  l'Harmonie  depuis  des  siècles  nous  ont 
tellement  écarté  de  tout  ce  qui  touche  spécialement  la  Mélodie,  que  nous  avons 
perdu  jusqu'à  la  trace  do  l'art  mélodique.  De.-là  vient  que  la  plus  grande  partie 
de  nos  Mélodies  ne  marche  que  dans  le  rhythme  de  4  en  4,  et  qu'à  peine  on 
en  sait  créer  d'intéressantes  dans  d'autres  rhythmes.  De-là  vient  encore  que  la 
plus  grande  partie  des  phrases  chantantes  Mans  le  rhythme  de  4,  se  trouve 
usée,  et  qu'on  a  de  la  peine,  même  avec  du  génie,  à  trouver  des  chants  neufs 
dans  ce  rhythme.  Ce  ne  sera  que  dans  de  nouvelles  combinaisons  rhythmiques 
et  symétriques  (  et  dans  le  genre  précédemment  indiqué),  qu'on  trouvera  des 
chants  plus  frais  et  moins  connus  (1) }  mais  pour  cela,  il  faut  consacrer  une 
partie  de  son  tems  à  cette  étude,  s'y  exercer,  s'y  peliectionner  et  s'y  fortifier. 
Il  faut  de  même  accoutumer  le  public  et  le  familiariser  avec  ces  nouvelles 
formes  symétriques  ;  mais  par  des  chants  simples  et  francs.  Il  s'y  prêtera  d'au- 
tant plus  facilement,  qu'il  nous  reproche  de  lui  donner  peu  de  mélodie  j  et  qu'il 
trouve  souvent  usée  celle  que  nous  lui  offrons. 

Il  y  a  des  rhythmes  qui,  pris  séparément,  sont  boiteux  et  non  symétriques, 
comme  les  rhythmes  de  3.  5,  7,  y,  11  et  i5  mesures;  mais  la  répétition 
immédiate  d'un  pareil  rhythme  rétablit  la  symétrie  ,  ou  une  juste  balance  entre 
les  phrases  de  ces  deux  rhythmes  égaux.  Il  ne  faut  donc  pas  considérer  un 
rhythme  pris  séparément,  mais  considérer  les  rhythmes  pris  entr'eux  3  car, 
dans  le  premier  cas ,  chaque  rhythme  est  bon  ;  dans  le  second,  ils  peuvent 
devenir  tous  mauvais,  selon  que  le  compositeur  en  usera. 

Le  rhythme  musical,  comme  nous  l'avons  exposé  dans  le  courant  de  cet 
ouvrage,  est  une  découverte  de  nos  jours,  et  qui  n'a  rien  de  commun  avec  le 
rhythme  des  anciens.  Les  Grecs  et  les  Latins  appellaient  rhythme,  comme 
tout  le  monde  sait,  un  mélange  symétrique  de  syllabes  longues  et  brèves,  d'où 
provenaient  dans  leurs  vers  les  pieds  alcaïques,  trochaïques,  ïambiques,  etc. 
Comme  la  Musique  pouvait  fidellement  imiter  ces  rhythmes  par  des  sons, 
on  avait  de  même  appelle  rhythmes  certains  dessins  mélodiques  qui  exprimaient 
cette  symétrie  syllabique.  Ainsi ,  on  disait  que  telle  Musique  avait  un  mouvement 


(1)  II  me  paraît  que  les  ballets  pourraient  tirer  de  même  un  parti  fort  avantageux'  de  ces  différentes  combinaisons 
rhythmiques.  Au  lieu  de  borner  la  Mélodie  à  un  rhythme  de  4  en  4  j  et  sans  discontinuer,  ils  pourraient  jouir  par-là  de  ces 
nouvelles  combinaisons.  Ce  serait  des  essais  à  faire  que  personue  ne  pourrait  mieux  réaliser  que  M.  Gardel  e'il  avaiï 
«[faire  à  un  compositeur  habile  et  en  même  tems  capable  d'ouvrir  d'autres  routes  en  ce  genre. 
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dactylique,  trochaïqué  ouïambique,  etc.  C'est  dans  cette  dernière  acception 
que  la  plupart  des  auteurs  ont  pris  (même  de  nos  jours)  le  mot  rhythme,  en 
parlant  de  la  Musique.  Le  véritable  rhythme  musical  est  donc  bien  différent  du 
rhythme  des  anciens  :  ce  dernier  ne  mesure  que  des  syllabes ,  tandis  que  l'autre 
mesure  des  idées.  Si  les  Grecs  avaient  connu  cette  importante  symétrie  des 
idées,  il  est  à  présumer  qu'ils  en  auraient  fait  un  cas  particulier,  en  l'appliquant 
à  la  poésie  et  même  à  l'éloquence  :  car,  si  ces  deux  arts  mesuraient  leurs 
phrases,  a  l'exemple  de  nos  belles  Mélodies,  il  parait  évident  qu'ils  acqué- 
reraient  par-là  un  nouveau  degré  de  perfection  ,  et  trouveraient  un  moyen  plus 
sûr  de  charmer  l'oreille.  Voilà  donc  une  matière  qui  peut  fournir  des  traités 
neufs  et  instructifs,  La  prose  ainsi  rhythmée  pourrait  équivaloir  à  la  versifi- 
cation. Il  serait  important  d'examiner  si  la  Mélodie  si  vantée  du  style  d'Isocrate 
ne  provenait  point  de  cette  mesure  symétrique  des  idées.  Peut-être  que  cette 
dernière  est  aussi  pour  quelque  chose  dans  les  morceaux  les  plus  estimés  des 
poètes  .et  des  orateurs  modernes  ;  mesure  symétrique  qu'un  heureux  hasard , 
secondé  par  le  sentiment ,  et  une  oreille  délicate ,  leur  a  fait  rencontrer.  En 
imitant  strictement  nos  plus  belles  Mélodies  par  des  phrases  poétiques ,  de 
manière  à  les  rendre  aussi  rhythmées  que  celles  de  ces  Mélodies,  ne  pourrait-on 
pas  sur  cette  route  parvenir  à  tracer  les  premières  lignes  de  l'emploi  de  ce 
rhythme,  aussi  important  dans  la  poésie  que  dans  l'éloquence  ? 


SUPPLÉMENT. 


DE  L'ART  D'ACCOMPAGNER  LA  MELODIE  FAR  L'HARMONIE,' 

LORSQUE   LA   PREMIERE   EST   PREDOMINANTE. 

\_/N  a  long-tems  discuté  sur  la  prééminence  de  l'Harmonie  et  de  la  Mélodie, 
et  vice  versa.  Cette  grande  question  n'est  pas  encore  résolue.  La  raison  en  est,, 
qu'on  n'a  pas  encore  faitune  distinction  juste  de  ces  deu^abjets,  L'Harmonie 
et  la  Mélodie  «ont  très -différentes  l'une  de  l'autre.  Il  faut  donc  donner  à 
chacune  ce  qui  lui  appartient,  et  ne  pas  les  confondre.  Par  l'Harmonie  seule 
on  peut  nous  intéresser,  selon  qu'elle  est  faite,  conçue  et  sentie  de  la  part  du 
compositeur,  et  selon  qu'elle  est  exécutée,  Elle  a  ses  cadences ,  ses  phrases., 
6es  idées,  peut  avoir  son  rhytkme,  ses  périodes  et  ses.  coupes,  tout;  cela,, 
indépendamment  de  la  Mélodie.  Elle  peui  produire  par  elle-même  des  émotions 
de  tout  genre,  et  peut  par  conséquent  atteindre  lé  but  d'un  bel  art,  abstraction 
faite  de  la  Mélodie  (i).  La  Musique  a  donc  deux  moyens  diflérens  de  nous 


(1)  Les  noms  de  nos  plus  célèbres  compositeurs  demeureraient  sans  gloire,  et  seraient  tout-à-fait  ignorés  peut-être,  sans 
la  découverte  si  importante  de  l'Harmonie,  parce  que  sans  elle  la  Musique  n'aurait  que  des  moyens  trop  faibles  pour  se 
faite  valoir  et  rivaliser  avec  les  autres  beaux-arts.  Ea  Mé'odife  même  serait  restée  pareillement  sans  elle  dans  (les  bornes  trop 
étroites.  C'est  ce  que  nous  prouve  cette  Psalmodie  (  appelléé  jadis  Mélodie)  antérieure  à  l'époque  de  cette  découverte. 
J.  J.  Rousseau  ,  et  après  lui  l'espagnol  Eximeno,  déraisonnent  complètement  ,  lorsqu'ils  s'évertuent  à  nous  prouver  que 
l'Harmonie  n'est  qu'une  invention  gothique.  J.  J,  se  piquait  de  composer  de  la  Musique  ,  et  tout  ce  qu'il  a  fait  dans  cet  art, 
n'est  f.u't  qu'avec  le  secours  de  l'Harmonie  ,  et  fort  souvent  quelle  Harmonie  1  De  tout  ce  qui  l'avait  jadis  si  vivement  transporté 
•t  si  fortement  électrisé  en  fait  de  Musique  ,  l'Harmonie  en  était-elle  exclue  ?  Ç^uets  sont  les  chefs-d'œuvre  dans  cet  art ,  où 
l'Harmonie  n'entre  pour  rien? 

Si  un  compositeur  voulait  peindre  quelque  chose  vraiment  gothique  ,  il  ne  pourrait  s'y  prendre  mieux  qu'en  faisane 
marcher  à  l'unisson  toutes  les  voix  et  tous  les  instrumetis  dans'  tout  un  morceau  de  Musique.  Cènes,  cela  ne  contraste-l-iî 
pas  d'une  manière  frappante  avec  l'opinion  gothique  d'Eximsnoi1  On  a  négligé  l'art  mélodique  depuis  qu'on  ne  s'occupe 
que  d'Harmonie  ;  mais  cela  n'a  pas  empêché  de  créer  les  Mélodies  les  plus  suaves  ,  les  plus  ingénieuses  ,  et  les  plus  parfaites  f 
depuis  celte  époque  ;  et  il  n'est  que  trop  vrai  que  l'Harmonie  a  puissamment  contribué  à  cette  perfection  mélodique. 
Si  des  musiciens  ignorant ,  sans  génie  ,  sans  talent  ,  abusent  de  l'Harmonie  ,  et  la  rendent  fort  souvent  barbare  ,  il  ne  faut 
point  en  accuser  l'Harmonie.  Si  l'Harmonie  de  nos  jours  nuit  à  la  Mélodie,  prédomine  trop  sûr  elfe,  la  tournrente  ou 
l'étouffé  ,  encore  un  coup  ,  il  «st  injuste  d'en  attribuer  la  faute  à  l'Harmonie  ;  c'est  nous  qu'il  faut  en  accuser.  Dire  que 
l'Harmonie  -est  une  invention  gothique  (  dont  les  Coths  eux-mêmes  n'avaient  peint  l'idée  ) ,  est  aussi  injuste  que  de 
vouloir  soutenir  que  tout  ce  qui  existe  de  plus  admirable  en  architecture,  net  qu'une  invention  barbare.  ConfonJte  une 
chose  avec  l'abus  qu'on  en  peut  faire  ,    est  pardonnaMe  au  vulgaire,   mais   non  à  des  philosophes. 

D'ailleurs,  l'Harmonie  n'est  point  une  invention  ,  mais  une  découverte.  C'est  la  nature  qui  en  prescrit  les  lois  J  elle 
est  positive  et  non  conventionnelle.  L'Harmonie  portée  à  un  degré  éminent  de  perfection  ,  ne  peut  êire  que  l'appanage 
des  nations  les  plus  civilisées,  et  testera  toujours*ignoiée  dei  Goths  ,  dont  chaque  siècle  fournit  malheureusemeat  un 
■ombre  assez  considérable. 

î4 
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intéresser.  Il  est  vrai,  que  ce  n'est  pas  avec  la  même  généralité,  mais  toujours 
avec  la  même  puissance;  tandis  que'les  autre*  arts  n'ont  qu'un  seul  moyen. 
Et  même  la  Musique  a  un  troisième  moyen  qui  est  le  mariage  intime  de 
l'Harmonie  et  de  la  Mélodie  (i).  On  peut  dire  aussi  en  faveur  de  l'Har- 
monie qu'elle  :  peut  ce  passer  souvent  de  la  Mélodie,  au  moins  de  cette 
Mélodie  régulière  dont  nous  avons  exposé  les  principes,  tandis  que  la  Mélodie 
n'obtient  tout  son  éclat  et  ne  produit  tout  son  effet  qu'en  se  mariant  avec 
l'Harmonie.  Delà  il  suit  qu'il  faut  classer  les  productions  musicales  :  i°.  Eu 
productions  purement  harmoniques ,  où  la  Mélodie  ne  joue  qu'un  rôle  secon- 
daire, comme,  par  exemple ,  la  plus  grande  partie  des  chœurs,  des  morceaux 
d'ensemble,  des  arre  déclamés,  les  récitatifs,  les  caprices,  les  préludes,  les 
fugues,  la  fantaisie  et  beaucoup  de  morceaux  d'imitation  musicale.  2°.  En 
productions  où  la  Mélodie  est  le  but  principal,  et  où  l'Harmonie  est  tout-à- 
fait  subordonnée  à  la  Mélodie,  comme  les  chansons,  les  romances,  les  airs 
nationaux,  les  grands  airs  (chantans  et  non  déclamés),  la  plus  grande  partie 
des  airs  de  ballets ,  et  celle  des  duos  et  des  solos  d'inst rumens,  etc.  (2).  3°.  En 


(1)  Ainsi  ,  il  y  a   un  triple  mariage  dans  la  Musique  vocale,   la  Mélodie,  la  Poésie  et  l'Harmonie. 

(2)  Comme  en  général  on  confond  souvent  ce  second  genre  de  productions  avec  les  deux  autres  indiqués  dans  cet  ouvrage, 
nous'  placerons  ici  les  remarques  suivantes. 

Lorsqu'on  ne  veut  nous  intéresser  -que  par  la  Mélodie,  le  but  est  alors  de  fixer.. uniquement  sur  elle  l'attention  de» 
auditeurs.  Dans  ce  cas  ,  elle  pourrait  se  passer  à  la  rigueur  de  l'Harmonie  ,  quoiqu'on  n'ait  pas  l'habitude  de  l'exécuter 
«ans  accompagnement ,  et  qu'on  n'ait  pas  une  raison  sufïisanle  de  vouloir  s^u  passer.  Dans  ce  cas  ,  I'Harmouie  accompagnant 
«ne  telle  Mélodie  ,  et  prise  séparément ,  est  de  trop  peu  d'intérêt  ,  le  plus  souvent  vague  ,  incertaine  ,  et  sans  un  :çens 
«léteiminé  ;  car  ,  si  au  contraire  ,  l'Harmonie  ici  était  riche  ,  recherchée  ,  et  montrait  trop  de  prétention  ,  elle  fixerait 
•lors  notre  attention ,  en  la  détournant  de  la  Mélodie.  Cette  dernière  ne  serait  plus  prédominante,  quoique  bien  faite  j 
et  les  moiceaux  tiendraient  du  premier  ou  du  troisième  genres  indiqués  dans  l'ouvrage  ,  au  lieu  d'appartenir  au  second. 
Vf'  •  îl    est    important   de  faire  cette    distinction,   sans  laquelle  on  aurait  un  genre  de  moins  J  ce  qui  ,  au  lieu  d'eurichir  l'ai,!., 

l'appauvrirait,   et  le  priverait  d'un  moyen  certain  de  plaire. 

Il  est  deux  genres  d'accompagner  la  même  Mélodie,  qu'il  importe  de  ne  pas  confondre  :  l'un  de  l'accompagner  par 
tine  Harmonie  .savante  ,  et  l'autre  par  une  Harmonie  simple  et  naturelle.  Ce'  n'est  pas  uu  mérite  de  placer  une  Harmonie 
savante  là  où  il  n'en  faut  qu'une  simple  ,  mais  c'est  plutôt  un  défaut  de  jugement  de  la  part  des  compositeurs,  qui  ,  au 
lieu  de  Tarier  les  genres  ,  peuvent  facilement  fatiguer  l'attention  des  auditeurs,  par  une  longue  continuité  de  richesses  du 
même  oidre.  La  Mélodie  prédominante  est  le  genre  le  plus  propre  à  la  scène.  Les  compositeurs  dramatiques  les  pins 
célèbres  l'ont  choisie  de  tout  tenis  de  préférence  aux  autres  genres  musicaux.  Les  opéras  qui  ont  obtenu  le  plus  de  succès  sont 
précisément  ceux  qui  ont  Je  plus  de  chant ,  de  naturel  et  de  simplicité  ;  trois  qualités  inestimables  de  la  Musique  dramatique, 
parce  que  tout  le  monde  est  en  état  de  les  apprécier.  Au  théâtre,  la  première  loi  est  de  plaire  ;  pour  atteindre  à  ce  but, 
il  faut  que  la  Science  daigne  souvent  sacrifier  aux  Grâces. 

Ce  second  genre  de  productions  n'exige  de  la  part  de  l'Harmonie  que  l'étude  du  contrepoint  simple,  qui  précède 
celle  du  contrepoint  double  ,  des  canons  ,  des  imitations  et  de  la  fugue.  Ces  quatre  derniers  objets  ,  si  indispensables 
pour  les  autres  productions  musicales  ,  ne  sont  pas  absolument  nécessaires  pour  accompagner  une  Mélodie  prédominante. 
C'est  un  degré  d'inspiration  plus  heureux  et  plus  rare  qu'il  faut  pour  créer  des  Mélodies  vraies ,  neuves  et  intéressantes. 
Ce  degré  doit  remplacer  ce  que  h  science  proprement  dite  sacrifie  icij  et  ce  qu'elle  peut  employer  partout  ailleurs  avee 
(iljj  de  succès. 
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productions  mixtes,  où  on  cherche  à  nous  intéresser  tantôt  par  la  Mélodie  ; 
tantôt  par  l'Harmonie;  ou  bien,  où  l'Harmonie  est  plus  qu'une  partie  secon- 
daire, même  en  accompagnant  la  Mélodie  ;  comme  par  exemple,  les  ouvertures, 
et  en  général  les  symphonies ,  les  quafuors  et  presque  toute  la  musique  instru- 
mentale; le  récitatif  obligé  (comme  on  le  chante  en  Italie);  les  chœurs  et  les 
morceaux  d'ensemble  qui  doivent  être  en  même  tems  chantans ,  soit  par  inter- 
valle, soit  en  totalité,  etc.;  et  la  musique  d'église  qui  n'exclut  pas  plus  1» 
Mélodie  que  l'Harmonie. 

De  la  même  manière  on  devrait  classer  le  mérite  des  compositeurs,  parce 
qu'il  y  en  a  qui  ne  se  sont  distingués  que  dans  un  seul  de  ces  trois  genres  , 
tandis  que  d'autres  ont  excellé  dans  tous  les  trois. 

Les  amateurs  de  Musique  se  partagent  de  même  en  trois  classes.  Il  y  en 
a  qui  n'aiment  qu'un  seul  de  ces  genres ,  n'ayant  pas  appris  à  apprécier  les 
deux  autres.  Ceux  qui  sont  plus  connaisseurs  les  aiment  tous  les  trois. 

Après  cette  classification  nécessaire .  revenons  sur  le  mariage  de  la  Mélodie 
avec  l'Harmonie,  qui  est  le  but  de  ce  chapitre,  et  qui  a  principalement  pour 
objet  la  seconde  espèce  de  genre  de  Musique  que  nous  venons  d'indiquer. 

En  considérantséparément  dans  un  mariage  pareil,  la  Mélodie  et  l'Harmonie  j 
il  peut  se  faire  que  chacune  soit  parfaite  isolément,  et  que  le  mariage  soit  mau- 
vais. Il  ne  s'agit  point  ici  des  fautes  contre  la  pureté  de  l'Harmonie ,  qui  ne 
seraient  que  des  fautes  d'écolier  ;  il  s'agit  de  fautes  plus  graves  que  les  plus  habiles 
harmonistes  eux-mêmes  peuvent  facilement  commettre  sous  ce  rapport,  s'ils 
n'ont  pas  des  instructions  particulières  dont  on  ne  parle  jamais  dans  nos  écoles. 
L'Harmonie  qui  sert  d'accompagnement  a  une  telle  Mélodie,  doit  observer 
ce  qui  suit  :  i°.  Les  cadences  harmoniques  doivent  être  de  concert  avec  les 
cadences   mélodiques ,   c'est-a-flire   que ,   lorsque  la  Mélodie  fait  une  demi- 
cadence,  l'Harmonie  doit  la  faire  en  même  tems;  et  que  lorsque  la  première 
fait  une  cadencé  parfaite,  l'autre  doit  la -faire  de  même.  Car,  si  sous  une  cadence 
-parfaite  mélodique,  l'Harmonie  en  fait  une  autre  (par  exemple,  une  cadence 
interrompue  )  ,  il  est  évident   que   par-là  la  période  mélodique  ,  qui   devrait 
avoir  sa  fin,  est  interrompue  et  ne  finit  point;  bref,  les  cadences  harmoniques 
mal  placées  détruisent  les  cadences  mélodiques,  et  par  conséquent  le  rhythme 
de  la  Mélodie   :   c'est  au  point  qu'une  Mélodie   quoique  parfaitement  bien 
phrasée ,  considérée  sans  l'Harmonie  ,  produit  alors  sur  nous  l'effet  d'une 
Mélodie  mal  phrasée. 

2°.  L'Harmonie  doit  avoir  le  caractère  de  la  Mélodie  qui  l'accompagne, 
c'est-à-dire  produire  à-peu-près  les  mêmes  impressions  que  la  Mélodie  nous  ins- 
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pire,  etue  la  point  contrarier  par  un  caractère  particulier;  sans  quoi,  l'une  déirait 

l'autre ,  et  l'intérêt  cesse ,  parce  que  notre  attention  ne  peut  se  fixer  à-la-fois 

sur  deux  choses  différentes,  ou  au  moins  ne  peut  les  saisir  qu'avec  beaucoup 

de  difficulté,  ce  qu'i  finit  par  la  lasser  ,  souvent  au  point  de  la  détruire. 

3°.  Si  l'Harmonie  est  trop  forte,  trop  surchargée  par  la  multiplicité  des 
instrumens ,  ou  par  un  mauvais  choix  de  leurs  mouvemens ,  elle  écrase  la 
Mélodie,  et  détourne  notre  attention,  en  la  fixant  et  l'attirant  sur  elle.  Dans 
■ce  cas  ,  l'intérêt  de  la  Mélodie  est  perdu ,  et  le  but  du  compositeur  est 
manqué. 

4°.  Si  l'Harmonie  prend  ses  accords  dans  une  autre  gamme  que  celle  que 
la  Mélodie  fait  sentir,  (ce  qui  est  fort  possible  et  arrive  même  fréquemment 
à.  beaucoup  de  compositeurs),  elle  contrarie  la  Mélodie  d'une  manière  fort 
•désagréable  et  en  détruit  le  charme  :  on  entend  moduler  l'Harmonie,  tandis 
■que  la  Mélodie  reste  dans  le  même  ton  ;  ce  qui  contrarie  l'une  et  l'autre. 
L'Harmonie  nuit  encore  par-là  aux  cadences  mélodiques  qui  ne  peuvent  plus- 
«tre  senties. 

5°.  Quand  les  accords  se  succèdent  d'une  manière  trop  subite,  la  Mélodie 
se  trouve  enlacée  dans  les  accords,  et  appesantie  par  l'Harmonie;  elle  ne 
plane  plus  sur  elle,  et  n'en  fait,  pour  ainsi  dire,  qu'une  partie  d'accompa- 
gnement. 

L'Harmonie  devient  donc  un  tout  autre  art,  lorsqu'elle  accompagne  une 
Mélodie  prédominante.  Il  nous  manque  un  traité  sur  cette  matière  importante; 
..ee  qui  fait  que  des  harmonistes  fort  habiles  ne  savent  souvent  pas  bien  accom- 
pagner une  telle  Mélodie.  Nous  tâcherons  ici  d'éclaircir  par  d'autres  remarques 
et  quelques  exemples  ce  que  nous  venons  d'avancer  sur  cette  matière. 

*• 

I. 

SUR   LES   CONTACTS   DES   CADENCES   HARMONIQUES 

■"  v  ■  AVEC  LES  CADENCES  MÉLODIQUES. 

C'est  un  des  points  les  plus  importans  dans  ce  mariage  que  de  bien 
connaître  et  de  bien  observer  les  rapports  des  cadences  harmoniques  avec 
celles  de  la  Mélodie,  sans  quoi,  les  repos  mélodiques  et  les  rhjthmes  sont 
infailliblement  détruits,  ainsi  que  l'intérêt  de  la  Mélodie. 

L'Harmonie  n'a  que  deux  sons  dans  une  gamme  quelconque  sur  lesquels 
«lie  peut  faire  ses  cadences ,  dont  l'un  est  la  dominante  qui  lui  sert  pour  Ja 
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demi-cadence,  et  l'autre  la  tonique  pour  la  cadence  parfaite,  par  exemple  • 
(voyez  V5,  N°.  4).  Ainsi,  quand  la  Mélodie  fait  une  demi-cadence  sur  l'une 
des  trois  notes  suivantes  :  (voyez  V5,  N°.  5),  l'Harmonie  ne  peut  les  accom- 
pagner que  de  la  manière  suivante  :  (voyez  .V5,  N°.  6).  Toute  autre  note 
dans  la  basse  et  tout  autre  accord  sur  cette  note  détruirait  la  demi-cadenca 
mélodique. 

La  quatrième  demi-cadence  mélodique  qui  se  fait 'dans  chaque  ton  sur  la 
tierce  oumédiante,  par  exemple,  (voyez  V5, N°.  7),  ne  peut  être  accompagnée 
par  l'Harmonie  que  de  la  sorte  :  (voyez  V5,  N°.  8  ).  Ici,  l'Harmonie  est  obligée 
de  faire  une  cadence  parfaite,  tandis  que  la  Mélodie  ne  fait  qu'une  demi- 
cadence.  La  raison  en  est  que  l'Harmonie  est  très-pauvre  en  demi-cadences, 
(car  elle  n'en  a  qu'une  seule  contre  quatre  de  la  Mélodie);  et,  qu'il  suffit 
dans  ce  cas,  que  la  Mélodie  fasse  une  demi-cadence  sur  cette  note.  Cependant 
pour  remédier  à  cette  disette  de  cadences  harmoniques,  on  accompagne  quel- 
quefois (  dans  les  tons  majeurs)  cette  demi-cadence  mélodiqucsur  la  tierce,  de 
la  sorte:  (voyez  V5,  N°.  9),  c'est-à-dire,  on  emprunte  la  demi-cadence  har- 
monique de  la  mineur  pour  accompagner  la  demi-cadence  mélodique  sur  la 
tierce  d'ut  majeur.  Mais  on  ne  peut  faire  que  peu  d'usage  de  cette  manière , 
parce  que  la  demi-cadence  harmonique  est  dans  ce  cas  trop  éclatante ,  et 
pourrait  par-là  facilement  nuire  au  caractère  de  la  Mélodie.  M.  Méhul  l'a 
employée  heureusement  dans  la  romance  à'Ariodant  :  Femme  sensible. 

On  prend  quelquefois,  pour  accompagner  la  demi-cadence  mélodique  sur 
la  dominante,  l'accord  de  la  tonique  sans  renversement,  quand  celui-ci  peut 
être  précédé  de  l'accord  parfait  de  la  quarte  supérieure  (ou  la  quinte  infé- 
rieure); par  exemple,  (voyez  V5,  Nos.  1  et  2).  Par  rapport  à  cet  accord  de 
la  quarte  supérieure,  cette  cadence  est  une  espèce  de  demi-cadence  harmonique, 
et  quoique  faible,  elle  peut  de  tems  en*tems  servir  à  varier  les  demi-cadences 
harmoniques,  pourvu  que  la  Mélodie  s'y  prête  d'une  manière  naturelle.  Si 
le  compositeur  accompagnait  cette  même  phrase  de  la  manière  suivante  : 
(voyez  V5,  N°.  3),  il  ferait  une  faute,  parce  que  l'Harmonie  et  la  Mélodie 
(par  rapport  à  cette  Harmonie)  auraient  une  cadence  parfaite  là  où  la  Mélodie 
n'en  exige  qu'une  demie. 

Une  cadence  parfaite  mélodique  (qui  termine  par  conséquent  une  de  ses 
périodes  )  ne  peut  être  jamais  autrement  accompagnée  que  de  la  sorte  : 
(voyez  V5,  3\°,  10).  Toute  autre  basse  et  tout  autre  accord  romprait  la 
cadence  parfaite  mélodique ,  et  ferait  que  sa  période  n'atteindrait  pas  à  sa  fin  ; 
et  la  période  elle-même  serait  rompue.  Il  faut  même  éviter  dans  ce  cas } 
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autant  que  possible,  qu'une  des  parties  accompagnantes  qui  se  trouve  au- 
dessus  de  la  Mélodie  (comme  cela  se  voit  souvent  dans  les  orchestres)  finisse 
sur  la  tonique  et  non  (comme  on  en  abuse)  sur  la  tierce,  ou  bien  ce  qui  est 
pis,  sur  la  quinte  de  la  tonique ,  parce  que  cette  partie,  comme  supérieure, 
affaiblit  le  repos  d'une  cadence  parfaite  que  la  période  mélodique  exige,  par 
exemple,  (voyez  X5,  Nos.  i ,  2,3).  Dans  le  N°.  i ,  la  partie  supérieure  dans 
l'accompagnement  fait  une  demi-cadence,  tandis  que  la  Mélodie  en  exige  une 
parfaite.  Dans  le  N°.  2,  la  cadence  parfaite  mélodique  est  contrariée  par  le 
sol  de  la  partie  accompagnante  qui  se  trouve  au-dessus  de  la  cadence  mélo- 
dique. Dans  le  K°-  3,  tout  est  bien,  parce  que  la  partie  la  plus  Supérieure 
fait  une  cadence  parfaite  comme  la  Mélodie.  Pour  procéder,  comme  aux 
Nos-  i  et  2 ,  il  faut  que  le  compositeur  ait  une  raison  particulière  et  légitime. 
Cela  peut  se  faire  dans  le  cas  où  une  ritournelle  de  quelques  mesures  suit  la 
période  mélodique,  par  exemple  (voyez  Y5).  Cette  petite  ritournelle  prolonge 
naturellement  la  période  mélodique  et  la  termine  enfin  complètement,  quoique 
la  Mélodie  ait  fini  la  sienne,  quatre  mesures  auparavant  avec  l'accord  parfait 
sur  la  tonique.  Cet  accord  doit  sans  exception,  et  malgré  la  ritournelle,  avoir 
toujours  lieu  en  cet  endroit,  sans  quoi  la  Mélodie  n'a  pas  sa  fiu. 

Les  compositeurs  pèchent  quelquefois  (et  mêmes  des  compositeurs  célèbres, 
comme  Pergolèse  dans  son  Stabat,)  contre  ce  principe,  en  rompant  la  cadence 
parfaite  mélodique  par  l'Harmonie  là  où  une  ritournelle  la  suit.  Ils  oublient 
qu'on  peut  l'interrompre  par  les  mouvemens  dinstrumens  et  par  le  rhythme 
(par  la  supposition  ) ,  mais  jamais  par  l'accord,  qui  doit  être  toujours  Y  accord 
parfait  de  la  tonique  sans  renversement.  Cette  faute  m'a  toujours  choqué,  en  me 
laissant  désirer  un  recommencement  de  Mélodie  qui  n'est  pas  arrivé. 

Quand  la  Mélodie  fait  une  cadence  interrompue,  l'Harmonie  peut  la  faire  d© 
même,  ou  bien  l'Harmonie  peut  faire  une  cadence  parfaite,  par  exemple 
(voy.  TJ"  depuis  N°.  i  jusqu'au  N°.  12),  où  N°.  1  est  une  cadence  parfaite 
harmonique,  et  les  autres  sont  des  cadences  interrompues  et  par  la  Mélodie 
et  par  l'Harmonie. 

Quand  un  compositeur  veut  interrompre  la  cadence  parfaite  mélodique  pour 
prolonger  la  période,  il  vaut  toujours  mieux  le  faire  par  la  Mélodie  que  par 
l'Harmonie  seule.  Cependant,  comme  elle  n'est  pas  moins  interrompue  par 
l'Harmonie,  il  peut  l'opérer  des  différentes  manières  suivantes  :  (Voyez  A6, 
r\T°s.  I,  2,  3,  4,  5,  6).  Mais  qu'il  se  garde  d'employer  une  de  ces  si£ 
cadences  harmoniques  interrompues,  là  où  il  veut  que  la  Mélodie  finisse  la 
période. 


■ 
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OBSERVATIONS    SUR    LA    PÉDALE, 

PAR  RAPPORT  AUX  CADENCES  MELODIQUES. 

Une  cadence  mélodique  sur  la  pédale  ne  peut  avoir  lieu  que  dans  les  deux 
cas  suivans  ( voy.  B6,  Nos.  i  et  2  ) ,  c'est-à-dire,  il  faut  que  la  cadence  mélodique 
Sur  la  tierce  du  ton  se  fasse  sur  l'accord  parfait  de  la  tonique ,  comme  au 
N°.  i ,  et  les  autres  trois  demi-cadences  mélodiques  sur  l'accord  parfait  majeur 
de  la  dominante  ,  comme  au  N°.  2.  Si  l'on  n'observe  pas  cette  règle 
importante,  et  qu'on  fasse  le  contraire  de  ce  que  nous  venons,  d'indiquer ,  la 
pédale  devient  détestable,  parce  que  la  Mélodie  demeure  sans  cadence,  par 
exemple  (voy.  C6).  Tout  le  monde  doit  sentir  que  la  demi-cadence  mélodique, 
produit  ici  un  effet  insupportable,  parce  qu'elle  fait  avec  la  pédale  une  disso- 
nance forte ,  qui  rompt  toute  l'impression  d'une  cadence.  Une  cadence  parfaite 
ne  peut  jamais  se  faire  sur  une  pédale  ;  mais,  lorsque  la  Mélodie  (  agrès  avoir 
fait  avec  l'Harmonie  une  cadence  parfaite  régulière),  prolonge  cette., cadence 
de  la  manière  suivante,  elle  peut  faire  cette  prolongation  sur  une  pédale: 
(  Voyez  Ds,  N°.  i  ).  Dans  ce  cas,  la  pédale  est  bien  placée  et  toujours  d'un 
effet  sûr. 

Il  arrive  quelquefois  que  la  Mélodie,  par  extraordinaire,  ne  doit  faire  qu'une 
demi-cadence  sur  sa  tonique,  par  exemple  (voyez  D5,  N°.  2).  Dans  ce  cas, 
l'harmonie  lui  rend  service  en  l'accompagnant  d'une  des  cinq  manières  sui- 
vantes, où  elles  affaiblissent  suffisamment  l'impression  d'une  cadence  parfaite 
que  la  Mélodie  semblerait  faire  ici  (  voyez  E6).  La  première  manière  n'est 
pas  bonne ,  parce  qu'elle  affermit  la  cadence  parfaite  de  la  Mélodie ,  au  lieu  de 
l'affaiblir,  et  ne  pourrait  avoir  lieu  que  dans  le  cas  où  le  compositeur  voudrait 
faire  de  ces  quatre  mesures  une  petite  période,  comme  cela  peut  arriver.  Les 
autres  cinq  manières  sont  toutes  bonnes,  parce  qu'elles  affirment  positivement 
que  ces  quatre  mesures  mélodiques  ne  sont  qu'un  membre  d'une  période ,  et 
non  la  période  même.  Et  comme  ces  cinq  manières  ont  une  cadence  très-faible 
.  (  dont  deux  sont  même  interrompues  )  ,  elles  tempèrent  par-là  la  cadence 
mélodique  qui  paraît  ici  trop  forte  pour  une  demi-cadence.  Voilà  les  procédés 
de  l'union  intime  de  la  Mélodie  et  de  l'Harmonie. 

Par  la  même  raison,  on  accompagne  de  préférence  la  Mélodie  suivante 
avec  l'Harmonie  ci-jointe, ;  parce  que  les  cadences  mélodiques  paraissent  trop 
fortes  (Voyez  F6,  N0'  1).  L'Harmonie  ne  fait  point  ici  de  cadences  sous  les 
deux  premières  demi-cadences  mélodiques  ,  et  cependant  ces  dernières  sont 
suffisamment  prononcées  par  la  Mélodie  seule. 
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ïl  est  souvent  moins  important  de  ne  pas  faire  une  demi-cadence  harmonique 
sous  une  demi-cadence  mélodique,  que  d'en  faire  une  fausse}  car,  il  y  a  des 
cas  où  les  demi-cadences  delà  Mélodie  peuvent  se  passer  des  demi-cadences 
de  l'Harmonie  ,  et  .où  le  compositeur  peut  envisager  les  demi-cadences 
mélodiques  comme  des  quarts  de  cadences.  C'est  ainsi  que  Sarti  a  senti  et 
accompagné  la  première  période  de  s(ja  air  (voyez  A4,  avec  la  basse  chiffrée 
qui  y  est  jointe),  où  la  Mélodie  fait  deux  demi-cadences  ;  et  l'Harmonie  n'en 
observe  point;  .ce  qui  fait  que  cette  Mélodie  paraît  n'avoir  qu'une  période  d'un 
seul  membre  et  d'un  seul  rhythme:  effet  très-agréable.  Toute  règle  a  ses  excep- 
tions; mais  chaque  bonne  exception  a  ses  causes  légitimes  :  c'est  cette  cause 
que  tout  véritable  arffste  doit  chercher,  pour  ne  point  abuser  des  exceptions 
aux  dépens  du  bon  goût  et  cki  bon  sens.  L'Harmonie  a  quantité  d'exceptions 
excellentes;  pourquoi,  dans  la  Mélodie  et  dans  le  mariage  de  l'Harmonie  avec 
la  Mélodie-,  n'y  en  aurait-il  pas  de  tems  en  tems? 

II. 

sur  l'analogie  de  caractère  entre  la  mélodie  et  l'harmonie. 

Lorsque  la  Mélodie  est  douce  et  naturelle,  l'Harmonie  ne  doit  point  être 
vive  et  recherchée  ;  il  faut  qu'elle  soit  comme  sa  Mélodie,  simple  et  naturelle  (i). 
Les  compositeurs  manquent  de  jugement,  de  tact,  de  goût  et  d'expérience, 
lorsqu'ils  veulent  briller  partout  comme  des  harmonistes  savans.  Il  faut  atteindre 
au  but  avec  les  moyens  les  plus  simples  :  tels  ont  été  dans  tous  les  tems  le' 
principe  des  grands  talens.  Lorsque  la  Mélodie  produit  un  effet  quelconque ,  il 
faut  peu  de  chose  de  la  part  de  l'Harmonie  pour  la  seconder;  et  cependant  ce 
peu  de  chose  parait  souvent  difficile  à  trouver  :  on  croit  n'y  mettre  pas  assez  de 
savoir  ,  et  par  cela  même  on  en  met  trop;  c'est  là  le  grand  écueil.  On  oublie 
que  tout  perd  de  son  mérite  à  être  déplaeé;  et  que  ce  qui  est  franc  ,  simple  et 
naturel  fait  autant  de  plaisir  aux  vrais  connaisseurs  j  qu'à  ceux  qui  ne  le  sont 
pas.  Il  y  a  tant  de  morceaux  qui  ne  sont  consacrés  qu'à  la  science!  c'est  là  où  ils 
doivent  se  montrer  et  se  faire  valoir  d'une  manière  sage  et  ingénieuse. 

Il  n'y  a  rien  de  si  facile  que  de  se  tromper  dans  le  choix  de  l'Harmonie  qu'on 
peut  faire  pour  accompagner  la  Mélodie. Il  faut,  sousce  rapport)  étudier  le  carac- 
tère de  nos  différens  accords.  Il  y  en  a  qui  sont  tristes,  sombres  et  douloureux  ; 


(1)  Une  Mélodie   triste  ou  qui   doit  exprimer  la  douleur  ,    exige  une  Harmonie  plus  sombre  ,    plus  mélancolique  ;    et 
lenque  la  Mélodie  exprime  une  passion  Tj've ,   il  faut  l'accompagner  d'une  Harmonie  plus  animée  ,  sans  être  compliquée. 


« 
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d'autres  sont  sévères,  fofts  et  éclatans;  d'autres  simples,  francs"  et  naturels. 
En  général,  l'Harmonie  a  quelque  chose  de  mystérieux,  considérée  en  elle- 
même.  Mais  parles  différens  mouvemens  (ou  valeurs  des  notes),  on  peut  lui 
donner  différens  degrés  de  légèreté  et  de  gaîté.  C'est  donc  encore  sur  les 
caractères  de  ces  mouvemens  qu'un  compositeur  doit  être  sans  cesse  attentif ,. 
pour  en  choisir  ce  qui  convient  mieux  a  telle  ou  à  telle  Mélodie. 

Pour  une  Mélodie  simple  et  légère,  il  faut  beaucoup  d'accords  consonnans  et 
fort  peu  de  dissohnans.  Il  faut  éyicer  ici  tous  les  accords  suivans  :  (voy.  F6,  N°.  2). 
Il  faut  rarement  employer  l'accord  diminué:  (voyez  F6,  N°.  3),  comme  aussi 
les  suppositions  (ou  suspensions)  qui  ont  un  caractère  trop  grave*  Il  faut 
choisir  des  mouvemens  légers  -dans  les  parties  accompagnantes  ,  sans  quoi 
l'Harmonie  deviendrait  trop  lourde,  attendu  que  les  accords  ne  peuvent  se 
succéder  avec  la  même  rapidité  que  les  sons' de  la  Mélodie,  et  qu'il  faut  que 
beaucoup  de  notes  mélodiques  tombent  souvent  sur  un  seul  accord. 

Pour  une  Mélodie  triste  et  qui  exprime  la  douleur,  tous  les  accords  ci-dessus 
indiqués  peuvent  être  employés  5  mais  même  là  il  n'en  faut  pas  faire  abus, 
parce  qu'un  trop  grand  usage  de  ces  accords  dans  le  même  morceau  donne  à 
l'Harmonie  une  empreinte  forcée,  qui  par  conséquent  ne  parait  ni  franche  ni 
naturelle.  Les  mouvemens  des  parties  doivent  être  ici  moins  légers ,  plus  liés 
et  jamais  sautiilans. 

Il  faut  accompagner  des  Mélodies  passionnées  par  des  mouvemens  animés 
et  bien  choisis  ,"mais  point  compliqués.  C'est  par  ces  mouvemens  qu'on  peut 
tout  exprimer  en  Musique ,  et  non  (comme  tant  de  compositeurs  le  croient 
faussement)  par  la  complication  et  une  succession  trop  rapide  d'accords, 
ou  bien  par  des  accords  recherchés  et  par  des  modulations  fréquentes  et 
bizarres. 

On  peut  consulter,  pour  bien  accompagner  une  Mélodie  prédominante  ,  les 
partitions  de  Paisiello  et  de  Cimarosa,  et  dans  un  genre  plus  riche,  celles  de 
Mozart ,  mais  il  faut  dans  ce  cas  imiter  celles-ci  avec  beaucoup  de  réserve, 
sans  quoi  l'accompagnement  deviendrait  trop  compliqué  pour  une  telle 
Mélodie;  et  l'on  sortirait  alors  de  ce  second  genre  dont  on  a  parlé  plus  haut. 

III. 

Il  ne  faut  pas  que  l'Harmonie  qui  accompagne  la  Mélodie  soit  surchargée 

et  prescrive  une  forte  exécution. 

Quand  on  songe  que  la  Mélodie  d'un  air  chanté  par  une  seule  voix  est 
accompagnée  d'un  orchestre  de  vingt-quatre,  trente,  quarante  et  souvent  d'un 
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plus  grand  nombre  d'exécutans  ,  on  peut  se  faire  une  idée  combien  il  est  facile 
de  surcharger  l'accompagnement  et  de  nuire  par-là  à  la  Mélodie.  Les  instrumens 
à  vent  (plus  perçans  que  les  instrumens  à  cordes)  trop  employés,  les  sons  aigus? 
qui  planent  sur  la  Mélodie,  l'emploi  îrop  fréquent  des  masses  d'orchestre,  les 
fortes  mal  distribués  et  dont  on  abuse,  tout  cela  contribue  à  détruire  le  charme  de 
la  Mélodie  la  plus  suave.  En  général ,  i°.  il  ne  faut  jamais  se  servir  de  la  masse 
de  l'orchestre ,  pour  accompagner  la  Mélodie  ;  il  ne  faut  l'employer  que  dans 
les  ritournelles.  2°.  Il  faut  faire  peu  d'usage  des  sons  aigus,  c'est-à-dire  plus 
hauts  que  ceux  de  la  Mélodie.  3°.  Il  faut  réserver  de  même  les  fortes  pour 
les  ritournelles  ,  et  cà  et  là  pour  les  dernières  mesures  des  périodes  musicales 
et  de  là*  coda.  Dans  le  courant  de  la  Mélodie  il  ne  faut  employer  que  par-ci 
par-là,  au  lieu  du  forte,  les  mezzoforté ,  les  rinforzando  et  les  foi  lé-piano }  et 
le  plus  possible  n'employer  que  le  piano. 

Du  tems  du  célèbre  Hrendel  on  composait  des  airs  d'opéras  qui  n'étaient 
accompagnés  que  de  basses,  et  on  réservait  les  autres  instrumens  seulement  pour 
les  ritournelles.  Il  est  à  regretter  qu'on  ait  tout-à-fait  abandonné  ces  sortes  d'airs, 
qui  étant  bien  faits,  bien  exécutés  et  placés  à  propos,  ne  peuvent  manquer 
leur  eflet,  surtout  là  où  on  peut  souvent  employer  de  petites  ritournelles,  et 
dialoguer  le  chant  avec  l'orchestre.  En  eflet,  le  mélange  de  ces  ritournelles  avec 
la  voix  accompagnée  seulement  des  basses ,  était  parfaitement  bien  senti  et 
devait  produire  un  contraste  intéressant  et  une  variété  piquante.  C'est  en  partie 
avec  ces  sortes  d'airs  que  le  célèbre  chanteur  Farinelli  (au  commencement  du 
18e.  siècle)  enchantait  ses  auditeurs  d'une  manière  si  extraordinaire. 

IV. 

Il  ne  faut  pas  que  l'Harmonie  et  la  Mélodie  fassent  entendre  à-la-fois  deux 

gammes  de  différent  caractère. 

Il  est  très-souvent  possible  (et  facile  pour  un  harmoniste  un  peu  habile) 
d'accompagner  une  Mélodie  avec  une  Harmonie  qui  fait  sentir  une  toute 
autre  gamme  que  celle  que  la  Mélodie  exige,  par  exemple  (voy.  G6,  Nos.i  et  2). 
Dans  le  N°.  1  la  Mélodie  est  en  sol ,  et  l'Harmonie  de  même  3  tout  y  est 
d'accord.  Dans  le  N°-  2  la  Mélodie  est  en  sol  majeur,  et  l'Harmonie  en  mi 
mineur,;  et  quoique  celle-ci  soit  bien  faite,  elle  ne  détruit  pas  moins  le  caractère 
et  le  charme  de  la  Mélodie  ;  elle  l'attriste  et  fait  que  ses  deux  cadences 
parfaites  (dans  le  N°.  1)  deviennent  ici  deux  demi-cadences,  et  que  par 
conséquent  la  période  mélodique  n'est  point  terminée  à  la  fin  des  deux 
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reprises  ',  ce  qui  fait  que  la  Mélodie  reste  deux  fois  en  l'air ,  parce  qu'elle 
demeure  sans  périodes  (i). 

Dans  un  morceau  fort  développé,  comme,  par  exemple,  dans  un  quatuor 
ou  dans  une  symphonie  ,  où  on  répète  souvent  une  Mélodie  ,  et  où  on  cherche 
à  rendre  ces  répétitions  intéressantes  par  la  variété  de  l'Harmonie  et  de 
l'accompagnement ,  on  peut  quelquefois  tenter  avec  succès  d'accompagner  une 
Mélodie,  comme  dans  le  IN"0  2.  Mais  dans  un  morceau  consacré  tout-à-fait  à  la 
Mélodie ,  comme  un  air ,  ce  sont  des  fautes  impardonnables.  Il  n'y  a  rien 
de  plus  facile  en  composition  que  de*  nuire  au  charme  et  à  l'intérêt  d'une 
Mélodie  par  un  pareil  procédé,  parce  qu'il  n'existe  pas  une  phrase  mélodique 
qui  ne  puisse  recevoir  différentes  harmonies.  Voici,  par  exemple,  une  phrase 
chantante  (voy.  H6)  qui  peut  être  accompagnée  de  seize  manières  différentes,' 
que  nous  indiquerons  ici  par  curiosité,  et  pour  faire  voir  en  même  tems 
combien  il  faut,  dans  des  cas  pareils,  se  méfier  des  richesses  harmoniques, 
pour  ne  point  eu  abuser  :  (voyez  HG,  depuis  le  N°.  1  jusqu'à  16).  Chacun 
de  ces  16  exemples  fait  une  impression  différente  qui  seconde  plus  ou  moins 
la  Mélodie.  C'est  donc  au  compositeur  de  savoir  bien  y  choisir,  et  de  ne' 
point  nuire  à  sa  Mélodie  par  un  choix  déplacé.  Il  faut  que,  sous  ce  rapport, 
un  jugement  sain,  un  goût  sûr,  perfectionnés  par  l'expérience,  le  guident  à 
chaque  pas. 

De  petites  modulations  passagères  dans  des  tous  relatifs  peuvent  être  em- 
ployées avec  succès,  soit  que  la  Mélodie  les  indique  ou  bien  qu'elle  ne  les 
indique  pas  elle-même,  par  exemple  (voyez  I6,  ]N0S.  1  et  2  ).  Dans  les  coda 
qui  terminent  les  grands  morceaux,  on  peut  donner  plus  d'intérêt  à  l'Har- 
monie, pour  terminer  avec  plus  d'éclat  et  de  chaleur,  par  exemple  :  (roj.  K6;).» 

V. 

H  ne  faut  pas  que  les  accords   changent   trop   souvent   ou   se   succèdent 

trop  rapidement. 

"L'intérêt  de  la  Mélodie   exige   qu'elle  fass.e  beaucoup  de  notes  sur  peu 
d'accords  clifférens,  et  que  ceux-ci  par  conséquent  se  succèdent  d'une  manière 


(i)  Arant  d'avoir  découvert  tes  cadences  mélodiques  ,  je  ne  pouvais  m'expïiquer  pourquoi  l'Harmonie  du  N°.  2  m'avait 
rendu  la  Mélodie. de  cet  air  déftetueuse  ,  quoiqu'elle  soit  en  elle-oiême  fort  régulière.  En  réfléchissant  aux  causes  oui 
pouvaient  produire  ce  mauvais  effet,  que  je  senlais  particulièrement  à  la  fin  de  disque  période,  j'ai  trouvé  enfin  que  ce*, 
deux  péiiodes  ,  à  cause  de  cette  Harmonie  t  n'étaient  point  terminées  ,  et  que  U  Mélodie  exigeait  nécessairement  une  suite» 
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peu  rapide.  C'est  particulièrement  contre  cette  règle  que  les  compositeurs 
pèchent  le  plus  souvent.  Si  on  accompagnait ,  par  exemple ,  cette  phrase 
mélodique,  (vovez  la  Mélodie  de  L6)  de  la  manière  suivante  :  (voyez  l'Har- 
monie de  Le),  principalement  dafcB  un  mouvement  vite,  on  détruirait  tout  le 
charme  de  la  Mélodie,  et  la  phrase  deviendrait  tout-à-fait  harmonique;  la 
première  partie  ne  ferait  que  compléter  l'Harmonie.  Cette  manière  d'accom- 
pagner la  Mélodie  ne  peut  avoir  lieu  que  là  où  l'Harmonie  doit  prédominer 5 
dans  le  cas  contraire,  il  faut  que  la  Mélodie  plane  sur  l'Harmonie,  qu'elle 
fasse  beaucoup  de  notes  passagères  et  oeaueoup  à'appogiatture.  Ainsi,  il  faut 
accompagner  le  chant  ci-dessus,  (dans  un  morceau  d'un  intérêt  purement 
mélodique)  de  la  manière  suivante,  (vovez'  M6,  Nos.  !i  .  2,  3)  ,  où  l'on  ne 
change  que  deux  fois  les  accords,  au  lieu  de  les  changer  douze  fois,  comme 
dans  l'exemple  lA 

Quand  la  phrase  mélodique  exige  du  calme,  on  l'accompagnera  comme  dans 
(M  ,.  Is°.  1)  :  quand  elle  exige  plus  de  chaleur  dans  l'accompagnement,  on  fera 
comme  aux  I\~os.  2  et  3,  On  voit  que  dans  les  trois  cas,  il  n'y  a  que  trois 
accords  .qui  sont  :  l'accord  à'uf,  àefa  et  d'ut. 

Ces  trois  dernières  manières  d'accompagner  un  chant  prédominant  sont 
infiniment  préférables  à  l'exemple  (Le),  quoique  celui-ci  soit  beaucoup  plus 
riche  en  fait  d'Harmonie.  Il  est  bon  de  remarquer  ici  que  les  modifications 
d'un  accord  par  les  notes  passagères,  les  petites  notes,  les  suspensions  et  les 
syncopes,  ont  souvent  plus  de  charme  et  plus  de  nouveauté  que  l'accord  lui- 
même;  et  que  toutes  ces  modifications  pour  notre  organe  auditif  font  l'effet 
d'autant  d'accords  différens.  C'est  par  cette  raison  que  nous  aimons  souvent 
à  entendre  des  phrases  mélodiques  accompagnées  par  sixtes  et  par  tierces, 
avec  une  basse  fort  simple  (ou  sur  une  pédale),  et  dans  lesquelles  il  se  trouve 
de  doubles  notes  passagères,  de  doubles  petites  notes,  de  doubles  suspensions 
et  de  doubles  syncopes.  Voilà  pourquoi  dans  l'exemple  suivant  :  (voy.  ZV3,  IN"0.  1) 
où  il  n'y  a  presque  point  de  notes  passagères  et  point  de  petites  notes,  et  où 
il  y  a  trop  de  masses  el  trop  d'accords  fondamentaux,  qui  se  succèdent  coup 
sur  coup,  nous  éprouvons  peu  de  charme  mélodique;  tandis  que  dans  les 
exemples  suivans  :  (vovez  ~5Ç,  Xos.  2  et  3),  où  c'est  tout  le  contraire,  nous 
en  trouvons  beaucoup  plus,  principalement  dans  le  1S°.  3,  où  le  mouvement 
de  la  partie  intermédiaire-rend  cette  phrase  encore  plus  piquante. 

Ainsi,  pour  bien  accompagner  la  Mélodie,  il  faut  peu  d'accords,  mais, 
beaucoup  de  modifications  de  ces  accords  par  les  moyens  indiqués  et  par  les 
différentes  valeurs  des  notes.  Cependant  dans  des  mouvemens  lents,  comme 
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dans  V adagio,  le  largo  etl'andante ,  la  Mélodie  supporte  plus  de  changement 
d'accords  que  dans  les  mouvemens  accélérés  (1)3  la  raison  en  est  qu'on  a, 
suffisamment  de  tems  dans  le  premier  cas,  pour  saisir  ce  changement  d'accords, 
et  que  les  petites  notes  et  les  notes  passagères,  comme  n'appartenant  pas  à 
l'Harmonie,  y  peuvent  produire  des  duretés,  par  rapport  à  leur  durée,  incon- 
vénient qu'on  n'a  pas  à  craindre  dans  les  mouvemens  viles. 

VI. 

Observations  sur  les  accords  d'une  gamme  majeure  et  d'une  gamme  mineure , 

par  rapport  à  la  Mélodie. 

Dans  une  gamme  majeure  comme  dans  une  gamme  mineure,  il  y  a  six 
accords  parfaits,  par  exemple  :  (voyez  N6,  N°.  4).  Outre  ces  six  accords 
parfaits,  il  y  a  dans  une  gamme  majeure  encore  trois  accords  de  sep- 
tième, et  dans  une  gamme  mineure ,  il  y  en  a  deux,  dont  on  peut  se  servir 
pour  accompagner  la  Mélodie,  (voyez  T\6,  N°.  5),  (2).  Ajoutez  à  cela  les 
deux  accords  suivans  :  (voyez  N6,  IST°.  6).  Voilà  donc  onze  accords  différens 
dans  un  ton  majeur,  et  dix  dans  un  ton  mineur,  qui  tous  sont  excellens  pour 
accompagner  la  Mélodie,  quoique  les  Italiens  modernes  (c'est-à-dire  depuis 
Paisiello  )  ne  se  servent  presque  point  des  accords  marqués  dans  la  planche 
par  le  signe  (-)-),  et  fort  peu  de  l'accord  de  la  septième  diminuée,  que  pro- 
diguent de  nos  jours  l'Allemagne  et  la  France,  ou  plutôt  dont  elles  abusent. 
Les  Italiens  par  conséquent  se  privent  de  ces  six  accords  pour  accompagner 
leur  Mélodie,  et  cela  sans  un  motif  raisonnable. 

En  réfléchissant,  i°.  que  presque  tous  ces  accords  se  laissent  renverser  de 
différentes  manières 3  2°.  qu'ils  se  laissent  modifier  par  beaucoup  de  positions, 
comme  par  exemple,  l'accord  de  septième  dominante,  (voyez  06)j  3°.  qu'ils 
peuvent  être  vai'iés  à  l'infini  par  les  valeurs  des  notes,  (voyez  par  ex.  P6), 
où  l'accord  de  septième  dominante  se  trouve  varié  de  vingt  manières  diffé- 
rentes par  la  valeur  des  noies  ;  40.  que  les  petites  notes,  les  notes  passagères, 


fi)  Uu  exemple  en  ce  genre  est  la  marche  religieuse  rie  Mozart  ,  dans  la  Flûte  enchantée ,  et  celle  dans  XAlceste  de 
Gluck,  que  nous  avons  citées  comme  Mélodie  de  deux  périodes.  (  Voyez  P3  et  S 3,) 

(a)  Je  ne  compte  pas  ici  l'accord  de  la  septième  majeure;  par  exemple  {ut,  sol,  7ni ,  si  bécarre'],  et  [fa,  la,  uty 
tni  bécarre  )  ,  qui  se  trouvent  tous  les  deux  en  ut  majeur  et  en  la  mineur  ,  parce  qu'on  ne  peut  s'en  servir  pour 
accompagner  une  Mélodie  ,  que  dans  des  cas  fort  rares  ,  et  que,  sous  certaines  conditions  harmoniques  ,  qui  sont  de 
donner  à  cet  accord  la  série  d'accords  suivante  :  (voyez  Qff,  N".  6  ,  7,  8  ,  9  )  ,  où  l'accord  {fa,  la,  ut ,  mi  bécarre), 
se  trouve  dans  son  premier  et  dans  son  deuxième  renversemens  (comme  ayant  dans  ces  deux  renverseniens  le  plus  da 
çLarrae  )  ,  et  où  celte  série  d'accords  se  trouve  dans  le  ton  raineur  ;  ce  qu'il  faut  observera 
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les  syncopes,  les  Suspensions  et  la  pédale  modifient  encore  les  accords  àl'in* 
fini;  5°.  qu'aumoyen  despennutaltions,dix  accords  différens  donnent  3,628,80a 
chances  pour  les  enchaîner;  en  réfléchissant,  dis-je,  à  cela,  on  reste  stupéfait 
de  la  quantité  inépuisable  des  moyens  qui  se  présentent  au  compositeur  pour 
accompagner  sa  Mélodie.  Mais  aussi  quels  pièges  cette  quantité  de  moyens 
ne  lui  tend-t-elle  pas,  si  un  tact  parfait,  un  jugement  sain,  un  goût  exquis 
ne  le  secondent  point!  D'un  autre  côté,  s'il  ignore  cette  richesse  immense,  il 
tourne  dans  un  cercle  étroit  et  commun,  dont  il  ne  peut  jamais  sortir. 

Dans  l'art  d'accompagner  la  Mélodie,  pour  bien  employer  les  trois  accords 
de  septième,  (  dont  on  se  sert  rarement,  faute  de  les  savoir  manier),  (voyez  Q6, 
3N°.  4),  nous  donnerons  ici  les  trois  exemples  suivans  :  (voy.  Q6,N0S.  1,  2  et  3). 
Il  faut  que  la  Mélodie  puisse  se  prêter  à  ces  séries  indispensables  d'accords 
indiqués,  pour  pouvoir  employer  les  trois  accords  de  septième  en  question. 
Si  elle  ne  s'y  prête  pas  facilement,  il  n'est  pas  à  conseiller  d'en  faire  usage. 
Il  faut  aussi  consulter  le  caractère  de  la  Mélodie  ,  pour  ne  pas  s'en  servir 
rnal-à-propos;  car,  ces  séries  d'accords  ont  quelque  chose  de  mélancolique, 
qui  n'est  pas  propre  au  caractère  gai  ou  léger  de  la  Mélodie. 


Quant  aux  modulations  que  la  Mélodie  ne  peut  faire  d'une  manière  évidente 
sans  le  secours  de  l'Harmonie,  comme  par  exemple  :  (Q6,  N°.  5),  il  ne  faut 
pas  en  abuser,  parce  que  la  Mélodie  est  obligée  de  faire  ici  des  sacrifices  à 
l'Harmonie.  Pour  qu'une  pareille  modulation  produise  tout  son  effet,  sans 
nuire  à  l'unité  de  la  Mélodie,  il  ne  faut  l'employer  qu'une  seule  fois  dans 
un  grand  morceau  consacré  uniquement  à  la  Mélodie,  comme  par  exemple 
dans  un  air. . 

L'Harmonie  en  général  rend  un  grand  service  à  la  Mélodie  dans  les  modu- 
lations, parce  qu'elle  a  les  moyens  les  plus  efficaces  de  les  déterminer  d'une 
manière  prompte,  décisive,  claire  et  indubitable,  tandis  que  les  modulations 
prises  seulement  mélodiquement,  ont  le  plus  souvent  quelque  chose  de  vague, . 
de  faible  et  d'incertain. 

Voilà  ce  que  nous  avons  jugé  le  plus  nécessaire  à  remarquer  sur  l'art  d'ac- 
compagner par  l'Harmonie  une  Mélodie  prédominante.  Nous  ajouterons  aux 
neuf  propositions  qui  précèdent  le  Supplément ,  les  cinq  propositions  suivantes , 
qui  ont  pour  but  de  s'exercer  dans  l'art  d'accompagner  une  telle  Mélodie. 


Cn5) 
DIXIÈME  PROPOSITION, 

Qui  a  pour  but  de  s'exercer  à  bien  marier  les  cadences  harmoniques  avec  les 
cadences  mélodiques ,    d'après  les  principes  indiqués  page  104. 

Quant  aux  quarts  de  cadences  qui  séparent  un  dessin  mélodique  de  l'autre, 
l'Harmonie  en  est  aussi  riche  que  la  Mélodie,  parce  qu'elle  peut  les  faire 
sentir  sur  chaque  note  de  la  gamme  ,  comme  la  Mélodie. 

ONZIEME  PROPOSITION, 

Qui  a  pour  but  de  s'exercer  à  accompagner  la,  Mélodie  seulement  avec  des 
accords  pris  de  la  gamme  que  la  Mélodie  indique ,  sauf  les  petites  modu- 
lations passagères  que  cette  dernière  peut  faire  sentir. 

La  Mélodie,  soit  qu'elle  module,  soit  qu'elle  ne  module  pas,  fait  toujours 
sentir  ses  phrases  dans  une  gamme  suffisamment  déterminée,  et  qui  est  facile 
à  reconnaître.  Si  elle  marche  d'un  ton  à  l'autre,  l'Harmonie  doit  néces- 
sairement le  faire  de  même  et  de  la  manière  la  plus  évidente  et  la  plus 
satisfaisante.  Arrivant  dans  la  gamme  nouyelle,  le  compositeur  y  trouve  la 
même  quantité  d'accords  que  dans  la  gamme  primitive}  il  les  garde  aussi 
long-tems  que  la- Mélodie  reste  dans  ce  ton;  de  la  sorte  il  suivra  strictement 
la  Mélodie  de  gamme  en  gamme. 

DOUZIÈME  PROPOSITION, 

Qui  a  pour  but  d'accompagner  une  Mélodie  avec  aussi  peu  de  changement 

d'accords  qu'il  est  possible. 

Nous  avons  vu  dans  ceSupplément  que  pouvant  donner  à  une  phrase  mélodique 
trop  de  changemens  d'accords,  cette  quantité  se  laisse  presque  toujours  réduire 
soit  à  la  moitié,  soit  au  tiers,  et  même  au  quart;  ce  qui  est  important  à 
étudier  pour  un  élève.  Sous  ce  rapport,  il  est  indispensable  qu'il  sache  par- 
faitement bien  distinguer  combien  de  notes  mélodiques  peuvent  être  envisagées 
comme  des  notes  passagères  et  de  petites  notes;  sans  quoi,  il  donnera  toujours 
trop  de  changemens  d'accords  à  la  Mélodie,  et  par-là  nuira  à  son  charme. 
C'est  l'étude  du  contre-point  simple  qui  peut  le  mettre  à  même  d'analyser 
une  Mélodie  sous  ce  rapport.  Il  est  bon  de  conseiller  à  l'élève  de  ne  pas 
toujours  employer  dans  ce  travail  l'Harmonie  à  quatre  parties;  et  qu'il  faut 
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souvent  varier  cette  dernière  par  l'Harmonie  h  deux  et  à  trois,  et  même 
(lorsque  la  Mélodie  se  prête  à  cela  d'une  manière  naturelle)  d'employer  de 
petites  phrases  à  l'unisson ,  dont  on  peut  user  aussi  avec  beaucoup  de  succès 
çà  et  là  dans  des  ritournelles. 

TREIZIEME    PROPOSITION, 

Qui  a  pour  but  d'accompagner  une  même  Mélodie  par  différens  mouvemens 
provenant  des  différentes  valeurs  des  notes. 

Il  faut  que  cette  variété  de  mouvemens  s'oit  faite  de  manière  à  ne  point 
altérer  le  caractère  primitif  de  la  Mélodie.  C'est  un  exercice  fort  important  ; 
car  c'est  dans  des  mouvemens  héttreusement  choisis  des  parties  accompa- 
gnantes que  réside  le  grand  charme  de  l'Harmonie  ;  c'est  par  ces  divers 
mouvemens  qu'on  peut  même  relever  le  charme  de  la  Mélodie  et  entretenir 
mie  grande  variété ,  sans  nuire  à  l'unité  du  morceau. 

QUATORZIÈME    ET    DERNIÈRE    PROPOSITION, 

Qui  a  pour  but  de  chercher  une  Mélodie  sur  une  Harmonie  donnée. 

Il  arrive  quelquefois  (particulièrement  dans  la  Musique  dramatique)  qu'on 
cherche  à  trouver  une  Mélodie  sur  une  Harmonie  établie  d'avance,  comme, 
par  exemple  ,  dans  un  morceau  d'ensemble  ou  dans  un  chœur;  c'est-à-dire 
qu'on  cherche  une  Mélodie  de  huit  jusqu'à  seize  mesures.  Il  est  superflu  de 
remarquer  qu'une  Mélodie  faite  avec  cette  condition  ne  peut  avoir  le  même 
charme  ;  mais  aussi  l'intérêt  n'est  pas  ici  seulement  mélodique,  il  est  en  même 
tems,  et  même  plutôt  harmonique.  Pour  réaliser  une  pareille  proposition,  il 
faut  que  l'Harmonie  observe  le  rhythme  au  moyen  des  cadences  symétrique- 
ment distribuées,  comme,  par  exemple,  (voy.  R6). 

La  Mélodie  qu'on  pourrait  établir  sur  cette  Harmonie  est  à-peu-près  la 
suivante:  (voy,  S6). 

Après  avoir  analysé  tout  ce  qui  concerne  la  véritable  Mélodie ,  et  avoir 
exposé  les  principes  pour  accompagner  une  Mélodie  prédominante  ,  nous 
pouvons  maintenant,  lorsqu'une  Mélodie  ne  produit  point  l'effet  qu'on  en 
attend  ,  indiquer  quelles  en  sont  les  causes.  ' 

Abstraction  faite  de  l'exécution  ,  une  Mélodie  peut  pécher ,  i°.  par  le 
rhythme  qui  est  peu  ou  point  du  tout  observé,  20.  par  les  dessins  qui  sont 
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Tisês  ou  n'expriment  rien  ,  et  qu'on  a  créés  sans  inspiration  ;  3°.  pal'  le  défaut 
d'une  coupe  convenable,  au  moyen  de  laquelle  les  ide'es  se  rangent  de  manière 
qu'on  puisse  facilement  embrasser  et  se  représenter  l'ensemble  du  morceau  ; 
4°.  par  la  monotonie  qui  provient  de  ce  que  l'artiste  n'a  point  varié  suffisamment 
les  sons,  les  cadences,  les  gammes ,  les  diapasons,  et  souvent  aussi  les  rhythmes  ; 
S0,  par  le  timbre  auquel  telle  Mélodie  ne  se  prête  pas  ;  6°.  par  le  défaut  d'unité 
qui  résulte  de  ce  qu'on  n'a  point  observé  une  liaison  intime  entre  les  idées, 
ce  qui  nous  présente  une  image  confuse  de  ce  que  nous  entendons,  et  produit 
en  nous  une  sensation  désagréable;  y°.  par  les  phrases  ou  par  les  périodes  trop 
longues,  qui  sont  par-là  difficiles  à  saisir,  et  encore  plus  à  retenir,  ce  qui  produit 
du  vague  et  fatigue  notre  attention  au  point  de  la  diriger  sur  toute  autre  chose; 
8°.  enfin  par  Y  accompagnement  qui  contrarie  la-  Mélodie,  la  couvre  ou  l'étouffé, 
et  fixe  notre  attention  principalement  sur  l'Harmonie,  qui  nuit  à  la  Mélodie, 
et  nous  dédommage  rarement  du  charme  dont  alors  elle  la  prive, 

RÉSUMÉ, 

ou 
DERNIÈRES  REMARQUES  SUR  LA  MÉLODIE  ET  L'HARMONIE. 


J_j  A  Mélodie  marche  par  intervalles  consonnans  et  dissonans ,  comme  les 
accords  dans  l'Harmonie  se  succèdent  par  accords  consonnans  et  dissonans. 
La  Mélodie  indique  presque  toujours  l'Harmonie  qu'elle  exige  pour  être 
accompagnée  ;  et  il  faut  bien  peu  connaître  son  art  pour  ne  point  la  trouver  ; 
mais  l'Harmonie  n'indique  point  la  véritable  Mélodie,  et  les  compositeurs 
qui  s'habituent  à  ne  la  chercher  que  par  l'Harmonie,  restent  ordinairement 
de  médiocres  mélodistes.  La  vraie  Mélodie  a  toujours  un  sens  positif  pour- 
nôtre  sentiment ,  l'Harmonie  au  contraire  n'a  le  plus  souvent  qu'un  sens 
vague  (i).  C'est  par  cette  raison  que  la  Mélodie  est  plus  compréhensible  pour 
lj>ut  le  monde  que  l'Harmonie.  On  a  donc  eu  grand  tort  d'avancer  que  l'Har- 
monie est  positive   et  que  la  Mélodie  est  vague.  Mais  l'Harmonie  peut  en 


(i)  L'Harmonie  peut  de  nii*me  receroir  uu  sens  plus  positif,  selon    ï.t   manière    dont  elle   es£  conçue    de   la  part   de 
l'artiste.  i'.'i.i 

i6 
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même  tems  occuper  et  intéresser  notre  esprit  autant  qu'elle  est  en  état  de 
flatter  nos  sens  et  de  parler  à  notre  sentiment,  quoiqu'avec  des  sens  plus 
vagues  que  la  Mélodie  ;  tandis  que  cette  dernière  s'adresse  uniquement  au 
cœur.  L'Harmonie  embrasse  un  cercle  si  immense  qu'une  génération  entière 
pourrait  s'y  perdre  (i).  Il  faut  des  années  d'exercices  pour  rendre  nos  organes 
auditifs  en  état  de  saisir  seulement  une  partie  de  ses  combinaisons.  La  Mélodie 
plus  simple  et  avec  beaucoup  moins  de  frais  et  de  luxe,  n'a  besoin  que  d'être 
entendue  pour  être  appréciée  sur-le-champ.  Mais  elle  n'est  pas  moins  pour 
l'artiste  (comme  nous  l'avons  prouvé),  un  art  susceptible  au  moins  autant 
que  tout  autre  art,  de  finesse,  d'exactitude,  de  régularité,  de  recherches  et  de 
-combinaisons  rhythmiques  et  symétriques. 

On  a  prétendu  que  la  Mélodie  et  l'Harmonie  ne  font  qu'une  même  chose, 
>*et  que  l'une  sans  l'autre  ne  peut  avoir  lieu.  C'est  être  dépourvu  de  bon  sens 
que  d'énoncer  de  pareils  axiomes,  et  ne  jamais  avoir  réfléchi  sur  la  nature 
*de  la  Musique,  sans  compter  l'expérience  journalière  qui  dément  cet  argument. 
L'Harmonie  et  la  véritable  Mélodie  sont,  sous  tant  de  rapports,  si  différentes 
J'une  de  l'autre ,  qu'à  peine  on  en  peut  faire  une  autre  comparaison ,  si  ce 
.n'est  que  l'une  et  l'autre  se  forment  et  se  composent  de  sons,  condition  pri- 
mitive et  indispensable  pour  tout  ce  qui  existe  dans  cet  art.  Mais  il  y  a, 
klit-on  ,  un  mariage  intime  de  la  Mélodie  avec  l'Harmonie ,  comme  il  y  en  a 
run  entre  la  Musique  et  la  Poésie.  Il  est  indubitable  que  la  Mélodie  reçoit 
£>lus  d'éclat  et  d'intérêt,  lorsqu'elle  est  bien  secondée  et  soutenue  par  l'Har- 
monie, que  lorsqu'elle  marche  seule  (2)  ,  et  que  l'Harmonie  à  son  tour  acquiert 
plus  de  charme ,  quand  elle  est  en  même  tems  embellie  par  la  Mélodie.  Mais 
cela  ne  prouve  pas  que  l'une  ne  soit  rien  sans  l'autre ,  pas  plus  que  de  dire  que 
la  poésie  lyrique  n'est  rien  sans  la  Musique,  et  vice  versa  j  comme  quelques 
origiflaux  l'ont  aussi  prétendu. 

Lorsque  les  compositions  des  célèbres  Palestrina,  Allegif,  Scarlatti  et  Bai , 
■(  qui  ne  sont  que  de  l'Harmonie  bien  sentie  et  où  il  n'y  a  presque  point  de 
^Mélodie)  ont  produit  des  effets  si  merveilleux  sur  les  auditeurs  dans  la  cha- 
pelle Sixtine,  ces  effets  et  ces  sensations  ne  provenaient  que  de  la  puissance 

(1)  Je  me  suis  proposé  ,  il  y  3  quelques  aimées  ,  de  noter  tout  ce  qu'on  pourrait  dire  sur  un  seul  accord  ,  [  sur  l'accord 
parfait  majeur  ut,  mèf  sol),  A  mesure  que  j'avançais  dans  mes  «cherches,  je  découvrais  que  la  matiéra  en  était  si 
étendue,    qu'à  peine  on  pourrait  l'épuiser.   Je   me  vis  contraint  d'y  renoncer. 

(a  Dana  ce  mariage  l'Harmonie  peut  souvent  rendre  un  grand  Service  à  la  Mélodie,  en  ce  que  !a  première  est  en  étal 
d'accompagner  la  dernière  de  manière  à  rendre,  ppur  ainsi  Aîv4:9  neuve,  une  Mélodie  usôe.  Et  telle  Mélodie  qui  ;  priai 
séparément  T  ne  dirait  que  fort  peu  de  chose  ,  reçoit  par  l'Harmonie  un  nouvel  ccUt  et  un  nouvel  intérêt. 


(n9) 
harmonique  soutenue  d'une  parfaite  exécution.  Voila  donc  une  preuve  évidente 
que  l'Harmonie  a  des  moyens  de  nous  intéresser,  indépendamment  de  ce  que 
nous  appelions  la  véritable  Mélodie  (i). 

Faut-il  citer  toutes  les  occasions  où  l'on  jouit  de  la  Mélodie,  sans  qu'elle 
soit  accompagnée  par  l'Harmonie?  Dans  nos  réunions,  dans  les  ateliers,  dans 
les  champs,  dans  les  forêts,  sur  les  eaux  et  sur  les  montagnes,  n'est-on  pas 
ravi,  transporté,  ému  d'entendre  chanter  sans  accompagnement?  Pourquoi 
aurait-on  tant  de  plaisir  à  écouter  les  barcaroles  vénitiennes,  les  airs  basques, 
les  boléros  espagnoles,  et  tant  d'autres  chants  nationaux,  s'ils  n'étaient  rien, 
sans  l'Harmonie?  Moi-même  j'ai  entendu  souvent  avec  plaisir  chanter  des 
scènes  entières  sans  accompagnement  par  des  virtuoses  célèbres.  Tout  cela 
ne  prouve-t-il  pas  incontestablement  que  la  Mélodie  a  un  grand  empire  sur 
nous,  abstraction  faite  dé  l'Harmonie?  Rendons  à  chacune  ce  qui  lui  appartient, 
ne  confondons  pas  leurs  effets  divers,  n'apprécions  point  l'une  aux  dépens  de 
l'autre,  et  convenons  : 

i°.  Que  la  Mélodie  a  du  charme  pour  nous  indépendamment  de  l'Harmonie] 

2°.  Que  l'Harmonie  peut  avoir  de  même  un  grand  intérêt  pour  nous  sans 
la  Mélodie  jg 

3°.  Que  la  Mélodie  mariée  avec  l'Harmonie  est  le  troisième  moyen  pour 
nous  émouvoir,  mais  avec  des  modifications  qui  n'existent  ni  dans  la  Mélodie, 
ni  dans  l'Harmonie,  considérées  isolément. 

Voilà  les  trois  points  cardinaux  d'où  il  faut  partir  et  auxquels  il  faut 
revenir,  si  l'on  veut  raisonner  en  Musique  d'une  manière  instructive  et  satis- 
faisante, faute  de  quoi,  tout  sera  confondu,  et  personne  ne  s'entendra. 

Il  est  remarquable  qu'on  peut  prescrire  à  la  Mélodie  (non  les  idées)  mais  la 
marche  des  idées,  par  les  coupes  mélodiques,  par  l'amalgame  des  rhythmcs  (t>u 
par  la  symétrie  )  et  par  des  cadences  et  des  périodes  bien  proportionnées  ;  avan- 
tage extraordinaire  que  l'Harmonie  jusqu'à  nos  jours  n'a  pas  encore  acquis.  Elle 
est  sous  ce  rapport  beaucoup  moins  positive  que  la  Mélodie;  et  même  on  ne 
sait  pas  encore  ce  que  c'est  qu'une  idée  harmonique.  Car  on  ne  peut  raison- 
nablement donner,  à  une  suite  régulière  d'accords,  le  nom  d'idées;  et  cepen- 
dant une  pareille  suite  d'accords  est  de  l'Harmonie   (2)3  comment  dans  ce 


(1)  Il  faut  du  génie  pour  la  Mélodie,  comme  tout  le  monde  en  est  convaincu;  il  faut  du  génie  pour  l'Harmonie;  maij 
c'est  ce  dont  tout  le  monde  n'est  pas  convaincu.  Qui  n'a  pas  le  génie  et  le  sentiment  de  l'Harmonie  ,  ne  fera*  que  d« 
l'Harmonie  froide  et  tout  au  plus  régulière. 

(2)  C'est  comme  une  suite   de    mots   biew    enchaîné»   d'après  les  rtgles  de  la  «yntaxe  ,   mais  du  reste  n'offrant  point 
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cas-là  prescrire  à  l'Harmonie  la  marche  de  ses  ide'es?  Voilà  pourquoi  l'Har- 
monie est  si  vague  non-seulement  pour  l'esprit  mais  même  pour  le  sentiment. 
Et  si  une  telle  suite  d'accords  produit  des  effets  %ur  nous,  ils  sont  plus  phy- 
siques que  moraux  ;  car,  on  sait  que  les  sons  mettent  l'air  en  mouvement. 
Donc ,  à  mesure  que  l'on  multiplie  les.  instrumens  musicaux,  ce  mouvement 
doit  agir  sur  nos  fibres  avec  plus  de  force.  Il  y  a  par  conséquent  ici  une 
influence  marquée  de  l'Harmonie  sur  nos  organes,  qui  est  à-peu-près  com- 
parable à  celle  que  nous  éprouvons,  en  sortant  d'un  appartement  froid  pour 
entrer  dans  celui  dont  l'air  est  échauffé.  C'est  à  cette  influence  physique  qu'il 
faut  principalement  attribuer  l'effet  salutaire  de  la  Musique  sur  différentes- 
personnes  malades  ou  convalescentes  ;  ce  qui  mériterait  des  recherches  exactes 
et  approfondies  de  la  part  des  médecins  (i). 

La  Mélodie  n'étant  chantée  que  par  une  seule  voix,  ne  peut  exercer  cette 
influence  physique  que  très-faible  ment  ;  elle  doit  donc  agir  sur  nous  plus  mora- 
lement que  physiquement  ;  et  pour  cet  effet ,  observer  des  préceptes  (  comme 
on  l'a  prouvé  dans  ce  Traité)  dont  l'Harmonie  peut  se  passer  à  la  rigueur. 
Une  s\rite  de  sons  d'ailleurs  régulière,  mais  sans  [rhythme,  sans  symétrie,  sans 
cadences  bien  distribuées,  sans  périodes,  sans  valeurs  de  notes  ften  propor- 
tionnées ,  et  sans  coupes  convenables ,  ne  donneront  jamais  une  véritable 
Mélodie  ;  tandis  qu'une  suite  régulière  d'accords ,  sans  toutes  ces  conditions , 
donnera  toujours  de  l'Harmonie.  Mais  en  observant  ces  conditions  dans  les 
productions  purement  harmoniques,  on  rendrait  l'Harmonie  pins  positive  pour 
l'art,  et  plus  intéressante  pour  tout  le  monde  ;  parce  qu'elle  rentrerait  par  ces 
principes  dans  le  domaine  de  la  Mélodie,  et  participant  de  ces  avantages, 
aurait  tout-à-la-fois  un  effet  physique  et  moral  ;  ce  qui  réconcilierait  avec  elle 
ses  plus  grands  adversaires. 

Ainsi,  pour  qu'une  suite  d'accords  reçoive  un  sens  postif,  et  qu'on  puisse 
la  partager  en  idées  distinctes,  il  faut  que  la  Mélodie,  ou  au  moins  le  rhythme, 
vienne  à  son  secours.  jXous  démontrerons  tout  cela  par  les  exemples  suivans  : 
(Voy.  T^N-1,2,3,40 


(1)  Comme  l'Harmonie  agir  physiquement  sur  nous  ,  il  est  évident  que  le  bruit  mnsical  doit  nous  causer  des  sens.nion* 
.de  s  a  gré  ab  les  ,  et  que  l'art  doit  s'interdire;  ce  qui  dans  les  pays  méridionaux  devient  encore  plus  insupportable  que  dans  le$ 
climats  du  nord,  où  la  fibre  est  plus  endurcie  par  la  rigueur  du  froid.  Voilà  pourquoi  le  bruit  en  Musique  est  tout-â-faiC 
anti-musical.  Mais  d'un  autre  côté  ,  il  ne  faut  nas  confondre  avec  le  bruit  les  effets  grands  «1  sublimes  dont  l'Harmonie  est 
susceptible.  * 
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Observations  sur  ces  quatre  exemples,  . 

Le  N°.  i  est  une  .suite  de  sons  dépourvue  de  sens  mélodiques ,  parce  qu'il 
n'y  a  ni  rhythme ,  ni  cadence ,  ni  symétrie ,  ni  proportions  justes  entre  les 
valeurs  des  notes  ,  etc. 

Le  N0.  2  est  de  même  une  Harmonie  sans  idées  et  sans  des  sens  déterminés. 
C'est  une  suite  régulière  d'accords  qui  ne  dit  rien  ni  au  sentiment  ni  à  l'esprit, 
et  n'agit  sur  nous  que  physiquement.  Le  N°.  2  est  comparable  au  N°.  i  , 
mais  avec  cette  différence  que  le  W°.  2  est  au  moins  de  l'Harmonie,  tandis 
que  le  N°.  i  n'est  ni  Mélodie  ni  Harmonie. 

Le  N°.  3  est  une  suite  d'accords  divisés  par  sens  bien  distincts,  au  moyen 
du  rhythme  de  quatre  mesures.  L'Harmonie  acquiert  ici  un  degré  de  plus 
de  perfection,  et  devient  par  conséquent  plus  intéressante,  parce  qu'on  y 
aperçoit  un  plan  symétrique ,  qui  est  que  cette  suite  d'accords  se  laisse  diviser 
en  quatre  parties  égales  ,  qu'on  pourrait  appeller  des  idées  harmoniques.  Ainsi 
la  théorie  du  rhythme  et  des  périodes  peut  devenir  aussi  importante  pour 
l'Harmonie,  qu'elle  l'est  pour  la  Mélodie.  C'est  encore  ici  qu'il  nous  manque 
un  traité  instructif.  Il  est  facile  de  concevoir  que  cette  suite  d'accords ,  tout 
en  observant  le  rhvthme ,  peut  être  variée  de  mille  manières ,  au  moyen  des 
différens  mouvemens  combinés  entre  les  quatre  parties. 

Dans  le  N°.  4 ,  ôtez  de  cette  Harmonie  les  traits  de  chant  qui  raccom- 
pagnent ,  et  vous  n'aurez  encore  qu'une  suite  d'accords  sans  idées ,  quoique 
cette  suite,  sous  d'autres  rapports,  soit  très-régulière,  comme  enchaînement 
d'accords,  distribution  des  sons  entre  les  quatre  parties,  et  comme  modula- 
lions  (ï). 


Quand  on  dit  que  l'Harmonie  est  positive ,  on  entend  vulgairement  par-là 
qu'on  en  peut  fixer  la  nature  et  la  quantité  d'accords;  qu'on  peut  prescrire  des 
principes  sur  leur  enchaînement,  indiquer  les  modulations  et  la  manière  de 
préparer  et  sauver  les  accords  dissonnans,  etc.  Mais  construire  des  idées  avec 
des  accords ,  enchaîner  des  idées  purement  harmoniques ,  prouver  en  quoi 


(1)  Dana  les  chceurs  et  dans  les  morceaux  d'ensemble  ,  où  îe  compositeur  se  voit  souvent  contraint  d'employer  un* 
Haimonie  Tague  ,  il  est  à  conseiller  qu'il  l'accompagne  par  des  traits  de  chant ,  a  l'extmple  de  ce  Na.  4  ,  cl  qu'il  les 
distribue  dans  l'orchestre  ,   particulièrement  lorsqu'il  travaille  pour  la  scène, 
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consiste  la  nature  ,  l'analogie  et  l'unité  de  ces  idées  ,  et  enfin  élever  un 
édifice  harmonique  digne  d'un  si  bel  art,  sur  tout  cela  il  n'y  a  encore  rien  de 
positif. 

CONCLUSION. 


D'après  tout  ce  que  nous  avons  vu  dans  le  courant  de  cet  ouvrage  ,  on  peut 
conclure  avec  certitude  qu'il  n'y  a  point  de  véritable  langage  musical  sans 
plan,  sans  rhythme ,  sans  symétrie,  sans  cadences  et  périodes  bien  distri- 
buées ,  sans  analogie  d'idées ,  et  sans  unité ,  ainsi  que  sans  cadres ,  coupes  ou 
dimensions  convenables.  Les  sons  et  les  accords  dont  la  Mélodie  et  l'Harmonie 
se  composent  ne  sont  que  de  simples  matériaux  (  comme  les  couleurs  pour  le 
peintre  ,  et  les  pierres  pour  l'architecte)  avec  lesquels  un  artiste  distingué  ,  un 
gérîie  instruit  et  guidé  par  la  raison,  peut  élever  des  monumens  dignes  de  son 
art  ;  mais  qui ,  entre  les  mains  de  l'ignorance  ,  ne  produisent  que  de  la  bizarre- 
rie, de  l'extravagance,  de  la  folie,  ou  mie  nullité  absolue.  Le  compositeur 
est  un  architecte  habile  ,  ou  un  simple  ouvrier  (i). 

Qu'on  ne  cherche  point  à  couvrir  la  Mélodie  ni  l'Harmonie  des  voiles  du 
mystère  ;  tout  doit  y  être  clair  pour  l'homme  instruit.  La  Musique  est  bonne 
ou  mauvaise  ,  et  les  causes  de  cette  différence  peuvent  être  démontrées  d'une 
manière  péremptoire  .  Ce  sont  ces  causes  qu'il  faut  chercher,  connaître ,  appro- 
fondir, propager)  et  surtout,  il  faut  se  rappeler  ce  que  dit  un  philosophe 
célèbre  :  La  raison ,  placée  au  centre  des  sciences  et  des  arts }  est  comme 
le  soleil  dans  le  système  du  monde  :  elle  en  règle  la  marche }  et  les  éclaire. 


(1)  La  symétrie  et  les  belles  proportions  sont  quelque  chose  de  positif;  sans  elles  ,  l'architecture  ne  serait  qu'un  amas 
e?e  pierres.  La  Musique  devient  un  art  positif,  dés  qu'elle  observe  la  symétrie  ,  parce  que  la  symétrie  présente  des  idées 
d'ordre  ,  abstraction  faite  de  la  matière  avec  laquelle  ori  la  réalise.  Elle  est  l'ouvrage  de  la  pensée  et  non  du  hasard. 
Le  peintre  nous  la  représente  avec  des  couleurs,  l'architecte  et  le  sculpteur  avec  la  matière  ,  et  le  musicien  avec  des  sons 
ou  des  accens  animés  7  incomparablement  moins  matériels  que  les  couleurs  et  la  pierre.  Il  est  donc  bien  étrange  d'avancer 
que  la  Musique  isolée  et  sans  le  secours  des  paroles  ,  n'agit  que  -vaguement  et  ne  présente  aucune  idée  ,  et 
qu'elle  n'est  point  une  langue.  Ainsi  les  productions  instrumentales  du  célèbre  Haydn,  reconnues  pour  des  chefs-d'œuvre 
dans  toute  l'Europe  civilisée  ,  d'après  cet  argument  ,  ne  présentent  aucune  idée  ,  et  sont  par  conséquent  sans  idées. 
Conséquence  bien  extraordinaire  qui  fait  regarder  comme  des  chefs-d'œuvre  des  productions  sans  idées  ! 

Non-seulement  la  Musique  est  une  langue  en  elle-même  et  sans  le  secours  des  paroles  ,  mais  encore  elle  est  une  langue, 
universelle  ,  avantage  qu'elle  a  iur  toutes  les  autres  qui  ne  sont  que  conventionnelles  ,  et  qu'on  ne  peut  comprendie 
sans  les  apprendre.  La  Musique  nous  présente  les  images  positives  de  la  tristesse  ,  de  ïa  joie,  de  la  douleur  ,  du  désespoir, 
de  l'emportement ,  de  l'ordre  et  même  du  désordre  ,  etc.,  et  elle  peut  les  présenter  encore  de  trois  manières  différentes  , 
par  la  Mélodie  seule  ,  par  la  seule  Harmonie  ,  et  enfin  par  la  Mélodie  et  l'Ha-nionie  à-la-fois.  Cette  matière  exigerait  de» 
«Uveloppemciis  que   l'on  trouvera   dans  l'ouvrage  déjà  annoncé  sur  la  Musique  ,    comme  art  purement  sentimental. 
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Je  crois  ne  pouvoir  mieux  terminer  l'ouvrage  qu'avec  ce  Précis  en  vers  sur 
la  Mélodie  : 

La  pure  Mélodie,   écho  du  sentiment, 
Vrai  langage  du  cœur,  parle  au  cœur  seulement. 
Elle  enchaîne  des  sons  dont  le  charme  suprême 
Dans  l'ame  par  les  sens  se  grave  de  lui-même. 
Comme  un  Discours  qui  marche  et  s'arrête  à  propos  , 
i  Elle  a  sa  Période  et  compte  ses  repos. 

Dans  ses  Membres  divers  une  juste  balance 
Fait  sentir  à-la-fois   le  Rhj  thme  et  la  Cadence  ; 
Et  le  Sens  musical,  pour  être  satisfait, 
Eu  fixe  les  rapports  dans  un  ordre  parfait. 

F.  Fayollk. 


FIN. 
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Page  5,  troisième  ligne,  au  lieu  des  sons  musicaux,  lisez  :  des  sens  musicaux. 

Page  5,  avant-dernière  ligne,   au  lieu  de  il  peut,  lisez  :  elle  peut. 

Page   16,  ligne  20,  au  lieu,  de  trop  courre,  lisez  :  trop  brève. 

Page   16,  ligne  27,  lisez  :   quoique  longue  et  suivie  d'une  pause. 

Page  20  ,  ligne  27  ,  au  Heu  de  :  le  changement  dans  la  seconde  mesure  du  premier  membre  ,  lises  :  le  prernîe? 
membre  du  n°.  2  fait  dans  sa  seconde  mesure  ;  (  voy.  0Z,   r\°.  3). 

Page  20,    ligne  avant-dernière ,  au  lieu  de:  en  les  prolongeant,   lisez  :  en  le  prolongeant. 

Page  21,  cinauiè?ne  ligne,   au  Heu  de  :  obtient  aussi  ,    lisez  :  obtient  par-là. 

Page  2r ,  ligne  8,  au  lieu  ;  dans  le  cas  contraire,  lisez  :  dans  le  cas  où  l'on  ne  s'attendrait  pas  ici  ,  après  la  quariiême 
Hiesme,  à  une  cadence  parfaite,  etc. 

Page  22  ,  ligne  2 ,  au  lieu  de  :  transportées,  lisez  :  transposées,  et  ajoutez:  en  changeant  la  tierce  majeure  en  tierce 
mineure  ,  et  souvent  la  sixte  majeure  en  sixte  mineure,  dans  (  K-  ). 

Page  2?.,  ligne  4,  au  lieu  de  :  et  qu'elle  saute  sur  une  autre  note  ,  lisez  :  et  que  celle-ci  ,  après  avoir  été  frappée, 
saule  sur  une  autre  note,  etc. 

Page  29,  ligne  22,   au  Heu  de:   sur  ïa  tonique ,  lisez  :  sans  renversement.   . 

Page  52,   ligne  23,   au  lieu  de  sa  forme-,   lisez:  son  énergie,  sa  variété,  etc. 

Page  32,   ligne  5o ,   effacez  :  et  dialogue  avec  elle. 

Page  54»  ligne  avant-dernière,   au  lieu  de:  elle  doit  comprer  ,  etc.  ,  Usez:  sa  cadence  doit  compter,  etc. 

Page  55,  ligne  première-/  au  lieu  de  elle  peut,  «te,  lisez  :    la   demi-cadence    mélodique    peut,    etc. 

Pa^e  57  ,  ligne  23,  au  lieu  de  sa  langue,   lisez  :    la  langue. 

Page  57  ,  ligne  54  '  û«  lieu  de  :  quand  on  répète  la  première  mesure  par  l'accompagnement  f  on  peut  d'abord  ,  MC,  ,  , 
lisez  :  quand  on  répète  par  l'accompagnement  la  première  mesure  d'une  phrase  mélodique  ,  on  peut  par  ce  moyen,    etc. 

Page  58  ,  ligne  7,  au  lieu  de  :  et  dimensions  mélodiques  ,  lisez  :  ou  dimensions  mélodiques  ,   etc. 

Page  65,  les  deux  avant-dernières  lignes  ,  lisez  :  on  évite  la  monotonie  des  sons  des  gammes  et  des  cadences  pav  des 
modulations,    mais    qui    soient   franches    et  naturelles  pour  ne  pas   nuire  à  l'unité. 

Page  65,  ligne  5o  ,  lisez:  les  autres  manières  d'exécuter  qui  ne  s'en  rapprochent  pas,  etc. 

Page  74,  ligne  22  ,    au   lieu  de  :  pour  deux  ,  lisez  :  pour  des. 

Page  79  /   ligne  6  ,   lisez  :  comme  il. 

Page  85,   ligne  i5,  après  immédiatement,   lisez  :    i°- 

Page  85  ,  ligne  20  ;   au  lieu  de  ou  sous  celui  ,  lisez  :  et  eous  celui. 
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3tï=n 


ir.rHhy(me  de  4  mesures. 


^cad; 


H. 


i,,/"  . r |  f  r-^pjzrt^q^ 


Lento.' 


ÉÉÉ 


-V  cad: 


31 


/îe.rnhytme  de  4  mesures.    .--\  2"!  Rhjtrne  de  4  mes-y/'---.  â^îpîytme  de  4  mesuresX 

'Ç   m  .  ,   .  m  0  , ^P  *^  _  \  m, /  *  0  -4  g  f  ^    fr , ^ 


•3     Alletrro . 


p  r  r  i  »  ^_u=f^- 


S 


R 


Allegro 

I™  Période 


±3= 


.'cad'  J 

interrom: 


interrom-. 


cad:  parf: 


i 


>  I.   Période.  ^-_.  *r  .  -_ 

r  r  r  r  r    r    r  »  p-£Tu  i  ^^  .  ,  »  zr_.  r  r-Tr&ef  r  ^-^ 


(rf 


ï  e  I  i 


0  0  m  0  i  0~î 


Âni 


2  T  Période 


ro     __  (n"2.)      Complément. 

■■-■- ^'"■•.■■-p^r  'ii4>^m — 


I 


lr°  pe'riode  et  ini 
tiale  de  la  2''f 

/Rhytmc  de  4  mesures.   \     ;g;  —  ^  j2_       /      Rhytme  de  4  mesures.     \        J   -*^ 

A,  - ,  ~n — ,,.»»,  _N ,  ~~  /.  ^ 0 ,  p •  r~ i — ^±-, — A  — ^i  — 


Période  de  2  membres. 


^.■ïr'lf- 


ê 


ï 


T. 


Ê 


^ 


a  e  r  .=g 


3c^r 


-i — i- 


Echo. 


-Echo  . 


P 


Même  Période  sans   lecho  . 

>  ".  ,  i  i-  ~T~?  i    i    i  p  r  r 


Ë 


1: 


j£   Cad: 

période   de  2  membres. 


cad:  parf: 


,.  2 


xa 


hhytme   de   6   mesures  . 


Impartie  du  rhytme. 


-f— g-=JZ 


5 


-fc 


qh 


'2  .'partie  du   rhytnu 


^ 


Ewig  â    -g- 


g  e -or,  & 


?- 


Allegretto.  Çdecad:  ""  '   iç  cad: 

Autre    rhvtme   de  6   mesures,  divisible    de  2  mesures   en   2  mesures. 


i  A  y  n  n  . 


Rhytme  et  Période  de  6  mesures. 


H  \YI)N..'_^ Rhytme  de   6   mesures 

(n"4.)\/       impartie.        \  /       'f'.  partit- 
-là — = *- , , 1 V- 1 1 — i = — e 


e    m  e  m  e  . 


I.  part,",' 


2 .  partie. 


A?  cad 


Mo/.  A  HT 


Rhvtme   et '-Période  de   B  mesures 


(n'.'2.),/  Impartie. 


.  partie.        \ 


Alleg 
(n:>3.)/ 


Rhvtme  et    Période  de   8   mesures. 


■*         I    1  I        -£y-        • 


Allccçru 


(>:2.)/ 


(  2'1!   Partie  de  l'air:  charmante '  oabrielle  .  ) 
Rhytme  de    5    mesures. 


£^ 


Ï 


-#— *~ 


son  compagnon  . 


^f^f=tf^^^l 


Tournez  pour  le   N".' 3    et  4 


10 


Haïiin. 

(3 


Rhytme  de  5  mesures. 


m 


te= 


j  m  i  u^^p^pn^^ 


ICC 


5c 


cad:  parf: 


Rhytme  de  S  mesures. 


J^   cad: 


Période    de    6    mesures . 


i 


/  Rhytme   de  3   mesures.  \    / 


4      i       j 


1 


ï=^^ 


son   compagnon. 


^ 


f   û  r^ 


ï: 


3  S 


a:  3 


Adagrio. 


5 6 


P*f^ 


J<£cad: 

6         S 
_Jt 3_ 


cad:  parfl 


zsr. 


^^ 


Air  Russe/iVRhytme  de  3  mes 


B 


2.   idem. 


Fort  gai 

Paesiellq, 
te.) 


3n"  idem 


4  .  îdt 


tsg#rH##^a^a##^?^#%^a^ii 


Rhytme  de  8  mesures,  ma.»*  «jcù  à  l'apparence  de  n'en    avoir  que  7 


mesure  supposée 
(N?3.) 


Rhytme  de  4  mesures. 


Allegro  moderato 


son    compagnon. 

»  -  * 


mesure  supposée 


PlCCINI. 


RUl  ni..;- 

(N?4)X 


Rhytme  de  7  mesures. 


^=f 


^Jlir  p  ri  r  f  nU'i^=^=£ 


=& 


fcentor 


»        *=*£h   eadcnëë 


t  Je  veux  si  tel  est  mon  malheur,  d'un  in.jus.te  re. proche  au  moins  sauver  ma    cendre 


période  avec  un  Point  dorgue  sur  la  pénultième  et  lantepenultieme . 
3 


c 


zer-  mff\   ?  -- 


Lento. 


t=t=± 


fc 


-*-*-. 


0  ■  0  p     t  J  lT  *  •  ■  0- 


P^f^ 


^~*~» 


a  '-3 


32: 


ï 


U?i.) 


ig^^T: 


-U  G 


1^) . 


PPBi 


!)■ 


,.3 


(n-'i.) 


(n'.'2.):ê: 

. r>-_«U 


(n:i.) 


Agréments    mélodiques    arbitraires  sur  lantepenultieme. 

Accord   3e    ' 
l  antépénultième 


± 


m 


Agréments   mélodiques  arbitraires  sur  la  pénultième. 


£ 


s 


ë==z^ 


N?3.)    fr 


& 


êz=o^ 


1 


Rhvtme  de  +    mesures.  .. 


pus 


rj  o    =t 


£ 


=*  r  i- 


c: 


lad:  iule 
avec  la  suuftasi 


£ 


••Je  même  avec  la  cad; retardée- 


Rhvtme  de  +   mesures. 


G' 


r 


'cad  inten 
avec  la  supposi 


le  même. 


' ' — ' t I-T71  ■  Mil)'  r- ' ' — ' 1 ' — *^- r ' ' l-i  A  .  J  il 


■:id;s'iuisl=I 


1 — cad-.  iule 


de  même. 


H 


m 


sans  la  supposi:  le  retard. 

Période  avec  un  Point  dorgue  sur  la  note  finale  du  Y.'  rhvtme. 

'■jt-9-r- >-f— 


VN.1.J    /      Rhvtme    de  4   mesures. 
SU- 1 —v, ^'.ii 


A 


son  compagnon 


-9-(- 


,  t  I    f 
A  n  ri  a  n t  e  . 


s***5s* 


*a* 


~m~y$» .  m  ffÇ^^-ï^ 


ën 


_a)Jidu±t,; 


^ftte 


0  i  |  >g|#.»r-> 


^#i^^kb|^2 


ffiSErarrmiihiii  U 


Tnnrhiiil 
& 


Période  de    2    membr 


(tn"1 


^ 


1"  membr 


^=±t 


2'.  membre. 


^^^ 


Anriante. 


J^  cad: 


cad:parf: 


Période  de   3    membres. 


(n?î 


Sjj£ 


T.'  membre. 


2.  membre. 


Jrt-cad: 


£ 


-y^ 


n"=p* 


^S 


i^S 


-^^^.1 


J/£cad 


orne  i 

3.  membre. 

0- 


J    ;    *    « 


-* — * — i- 


cad:parf: 


ne 


12 


Période  de  4  membre. 


(f-s.y 


le.r  membre. 


i 


J-^UJVT^r 


^ 


£=£ 


£^ 


S 


2.  membre.  \ 


3E 


J^cad: 


Jtfcad: 


^""membre. 


^lr-cm±£bF^ 


*   ■  * 


4t 


4 .  membre. 


rH  ^rMJ  7^ 


N^4.),/  r.r  membre. 


^=^ 


j^  cad  : 

Période  de  5  membre. 

2 .  membre. 


cad:  parf: 


.1 .  membre. 
"01 


~tr~L  1  /J>iJ      h  Jf  j  k/##  I  JTl  i  h   I  j-H  i         Y  ;  /  I-n,  i  ■■%  f  i  i  i  ta  _i_ 


o''    «i<-  r^-^TTJ 


S^dT 


Jtf  cad: 


*  ■  ?  0 


iÊ 


4 .  m  e  m  h  re . 


5"."  membre. 


rLi/l^'r  IJ^rlj.jTJ 


s 


s 


-*-*-> 


J^cad: 
Période  de  6  membre. 


»  » 


cad:parf: 


(n-S-K 


l'.'merabrc. 


*-  i  j  .  -y-r 


2.  membre. 


n  f  r> 


LLJ  J  J I J  f'O 


5=*- 


^* 


j£.e$ 


i^cad: 


finie  t_ 

3.  membre. 


^\ 


fczc 


^^ 


TT-^f- 


ï 


»   *    * 


»  .  J    i 


0  •  0 


g  f  -  £ 


4. "membre. 


i    M  i    g 


?=F=?c 


3t=»C 


-#-J- 


i^cad: 


igead: 


5  .  membre. 


.  membre. 


JL-JL- 


j"j3N"j  j-ir-.r  f  ijjirfij.,Tg 


j  j'j  j 


-%-*- 


cad:inter:  * 

Période  de  7  membre, 


»    m 


cad:parf: 


(£îY 


6     '     é 


g:u;i  ij 


lV  membre. 


S 


2'.  membre. 


i.Nj-a/iff.'.i'iÊpgfi 


5=s 


ï  y 


j^cad: 


'<cau: 


pi 


^ 


3.  membre. 


J/JrK,M'T^^ 


~r-r 


4  rut-         i 
.  membre. 

(8    I    f    *  '3= 


g    m    •■ 


^-z^r 


J^cad 


i^cad: 


5".'emembre. 


6  nie  i 

.  membre. 


ess^ 


m« 


FT^nriT 


rrr^-j»^uu^ 


/    i  j.  J# 


j= 


cad.  inter: 


7  "."membre . 


^E 


^^^ 


cau:inter: 


r  *  \  è 


0    m 


cad:  parf: 


13 


.i.  j.  Roiissf.au. 

À ir  de.  3    notes. 


Période  de  4  membres. 


s  m  î  î 


=^F^ 


^^ 


K 


-a — S 


a     j     • 


^f-eai 

Que       le  jour  me       du  -  re        pas  .  se     loin  de       toi , 
>J 


tou  .    -te      la      na 


^ 


t=F=t 


=fe= 


î  É  l    î  l-JU-JU^ 


^ 


JtfeatK 


.  tu.  re      n'est   plus  rien  pour    moi  ;  le     plus  verd  boc  .  ca  .  ge      quand     tu     n'y     viens 


a m- *— 


J    .    j    j    JE 


ï 


0  * 


j^cad. 

pas,  n'est      quun    lieu    sau  .    .va.    _ge        pour       moi    sacs  .ap 

Gluck.  Période  de  2  reprises  et  de  +   membres. 

.   uAir  de  ballet.  *- 

3        -fli^-,  ^   " 


■cath-paiTi 
.pas  . 


cad:  parf: 


Sacchini  Air  dune- seule   période. 


< «  -  »  '  ^-* — #- 


:f»]j2j?.A_*_ 


-yrrcaa-- — ■ — — —~ — ' 1= — r- 

1       '    i                     iu-               Ll  •            •                      "TÏcad: 

pour  mon  cœur   a    de    char.  mes.    cest  mon  seul  bien      ah.  nemenpn-vez      pas; 

-# »■"  «I    *-r— # # *-; *1 J2-* 


t^ 


S=^ 


3^ 


-£-*- 


T-HT^Z^ 


Ht 


£ 


*»= 


Ces? 


^r 


7    I    ? 


si  vous  mai  .  me/.,  oui     si  vous    mai  .  mez,     si  je  vous  suis  che  .'re,      que  mon  a 

\W     Jf tf?3    .     * 0 m      .     1    • 1 ^_£ 1»-    •    * 


tf^^ir-^=^g 


-'- 


R^^v 


+ 


7  £ 


* 


^^ 


M-eat! 


-y — r 


lour    vous    con.so  .   .le      du.  moins!  cest  mon   es  .  poir,         cëst  le      prix     de      mes 


par  lôrchestre. 
re,  vi  .   _vez      vi  .  vez    pour   moi,    soyez    tou. jours   toujours  mon  pè  »    .  re 


1  + 


(N°3.) 

lit    majeur. 


^ 


^^dt 


Sol  majeur. 


^P^ 


:^=f: 


dtez 


(*I.) 


OÉL 


N3 


*=#*- 


-O- 


(N?2.) 


-P-p4î 


^ 


4      7 

i    a     , 


(n"s) 


modulation    passagère 
dut  maj:  en  Fa  majeur. 


^^^S 


modulation    passagère 
dut  maj:  en  Ré  mineur. 


-G h 


^ 


f 


3BÊ. 


2E 


-^— -*- 


=*=*: 


m 


■9-     o- 


7b 
-g— »hg- 


modulation    passagère 
dut  mai:  en    La  mineur. 


zezz 


^^E 


I 


ggf^Vf^^ffrr^TTi- 


6    5 


O   • 


I 


(n-i) 
Della  maria. 

Andante./^ 


irf  Période. 


Rhvtme  de  4  mesures. 


\/      Rhytme  de  4  mesures 


Ï 


£ 


o 


^-6- 


?E= *z 


«i-«LLJ     [  L^jE 


s*=F 


i*^ 


£ 


£ 


iîe 


£=2 


ritournelle. 


Lorsque  dans   une  tour  obs. 


son  compagnon  . 


^7  ir  r  rrifrr  Lrnf  rr^? 


l*-r 


¥ 


.  cure  ce  jeunehome  estdans  la  douleur.moncoeur  guide  par  la  na.ture  doit  compa-tir  a  son  mal-heur. 


2/1r  Période. 


si  j'entends  sa  plainte  tou  chante    je  deviens    triste  tout  le     jour; 


le    même. 


f±=fc 


»  •  » 


»=*: 


r=>    y    >'   ^ 


V-f^r 


i      5  3    J»  5 


H«=*= 


Coda . 
0m» 


c'ad:inter: 


j  ï  i  j-  ; 


a.man  ne  soit  pas  mécon.tente,   la  pi  .  tie  n'est  pas  de  l'a.mour,  la  pi  .   .tie  nest  pas  de  la  , 


-"ca'l-.parf 
mour  . 


15 


Tableau  qui    indique   par  des   Pauses,  les  commencements  et  les  fins  du  rhytme, 
lorsque  le  chant  commence  dans    la  seconde  moitié    des  mesures  suivantes  . 


I 


I"!"      /      Rhytme   de    4 


le 


î 


Rhytme  de  2.  \  /       le  même.; 


m 


t  î 


t  y  *  î 


nu  r  i- 


-f — î  t  f 


-8- 


hcad: 


ïdT 


cad-.parf: 


Mesure    ders". 


cad.parf: 


^. 


r: 


Kh  vtme  de    4  . 


\/r 


le  même  . 


/    Rhytme  de   2.  \    /       le  même. 


i 


y  y 


î    r   •>  ■> 


î   *n  î — *- 


î   <f  î  * 


i^ 


d:pari": 


Mesure  de  -j" 


"2l 


cad:parf': 


3'"     /        Rhytme  de   4 


le  même 


î 


Rhytme  de  2.   \  /      1 


le    même. 


-f— <f — ^-nf- 


-V— * — f— f 


y    r. 


-b 


^cad: 
I?  Période. 


ad-.parf: 


-£  cad:  cad:parf: 


Mesure  de 


Mozart. 


Amiante./^        Rhytme  de   4   mesures. 


ï 


son    compagnon  . 


H-^HH^f^r^TTlr-Îpr^l 


EC 


-MI, 

s otto  voce 


^ 


g==g 


TT  i  T  i  UT-^i 


a     * 


j£  cad 


2a.'Pe'riode. 


^rdecad: 


M  cad: avec  le œnV  /^~         le  m£r 


g  eau 


le  même. 


Rhytme  de  2    mesures. 


le  même. 


^WJCTlD^^fc»^^ng 


Dalleypac 

La  rghett' 


cad:  interr- 
par lharmonie. 


cad.inter: 

I?Fe'riode. 


cadTparf: 


3=? 


Rhytme  de  4  mesures. 


^5E 


Rhytme  de  4  mesures. 


^m 


m 


m-t?- 


— ' k-J ■ 1 1 1 — -+-M 1 1 


h  y  J    } 


ritournelle.     ^-  ^ 


'17C,« 
•*2  cad: 


-*        é-      * 


Quand  le    bien    ai .  mé     re  .  vien 


m-^ïj.'jm^ 


son    compagnon 


~* — » — * 


3t 


m F, * — *—kru — ' 


.  dra     près  de    sa  tariguisante   a  .  mi  .  e ,    le  printemps     a.lors    re.naî  .  tra  l'herbe   sera    tou 

1.'  Période. 


'»  f  r  ,  J  W 


*"         '        ' — 'cadpart:i.— ' 
jours  fleu-ri  .    .  e .    H 


\/  Rhytme  de  2  mesures.  r     \  /~  le  même.  I         \ 

(^^i^.^^^n^^^^Ez^Ézz^Ll^ jjzËsiâliiEEf: — i  J  )  .*J  =^4 

la    iliimjr.  '    .. — f—f — f — 0 '  i      *-|-* *      'trié  '  i  .'       \  ' 

+  ~  ïï  S      'UT  ^cadf ?       7  '_J   '    *  J£cad: 


ritournelle.' 
las!  he.las!  le  bien  ai. me  ne  revient  pas ,  le  bien  ai.mé  ne  revient  pas  . 


16 


R 


Haydn. 


Irf  Période. 


Bhvtme  de  4  mesures 


son   compagnon. 


^^g£g3gJ&U3W^44^fe^l 


Set 


-#-* — & 


qs=p 


An  dan  te. 


'  *  Jér- 


ti"1.' Période..- •'"'  Rhytnje  de  6  mesures,  divisible  en  3   parties  égales 

l'f  pa  rt  i  e  al  u  rhy t  m  e 


J^cad 

<àble 
2"ï  .partie  . 


jj^de  cad: 


3n:c  partie. 


Gluck. 


I?Periode. 


kj,  cad 


cad:parf: 


Bhvtme    de   4    mesures  .  \    / 


Je  même. 


,  r  1 1     i  '  n     T  m  g 


î^=^s* 


71»      -    sj        _ 


O   *    <• 


Moderato. 


^cad 


"païï; 


le  même. 


^     !   te-4 


I     |      !- 


g 


le  même 


m 


t 


ai 


g^^t 


s 


ê^*^-p 


afperiode. 


J^  cad 


^f  de  cad: 


Rhytme  de  4  mesures^— 


le   même. 


Wffff-krr^^- 


sa 


=c= 


iË 


ê^^eM^?1 


if  cad 


A^cad . 


Çc<- 


, Rhytme   de  8  mesures. 

d*/  i   i  i  i-ijz 


?z=ï 


g!  I   ,7»      I 


^"prrr  rrTr^^^ 


£w*^ 


Bh,vtme  de  4  mesures. 


£É 


ri"r^-n 


& 


■àz  ô  y. 


■e-e 


Irï  Période. 


,%  ca  d  : 


cad:pari': 


Haydn. 


Bhvtme  de  4  mesures 


S  »  »  £J  1  l/  g  1  *  r  '  fA»  I  *T*T^7f 


son  compagnon  . 


-r-i-r-Fg- ,  . 


~r' *  m  »  I    |    | — |     '"',,  I  J  #-'*r 


■31 


T!  Mélodie 


J<£  cad  : 


£* 


>f  Ut 


d: 


i'/Feriode,/^  Rhytme  de   8    mesures. 

■  H n  .  *^#  i  #-«  r  *  i  _  -,       i    "~~:  i  +3m  \  r'T~ 


W^ 


^ÏÏÏÏT 


A.^M     PM. 


{,0.     Rhytme   de   10    mesures. 


fe  »  ->»  »~y  g  |  f  ^y^- 


àTf:parf: 


lf  périod^/-        Rhytme  de   4   mesura. 


cad:p 


v,.  i^^^y-  nnyiiue   ut:    *r     int\->ui  e> .  l  j_.      .  x  /  M)ll     tuuipilziK'H  . 

^É  :rç-.r g  i  ÉM i  V Tr  - m^^^ii 

,mal.cul;-.  ^cad:  iVdecad: 


majeur. 

2',.eMelodie. 


V  de  cad: 
4 


,  Rhytme    de  8  mesures 


â 


r-UrlyMfcjgF 


U<£  cadence  prolongée  complément 

par  rapport  au  rhytme.  de  la  mesure 


Rhytme  de  4  mesures. 


cad:  part" 


iTrériode. 


P\ESIELLO^^  Rhytme   de  4  mesures. 


S 


le  mêi 


FH» 1 -»i — t^E 


,,3 


F    f    > 


* 


£ 


^=^ 


P=h 


f  E  I  P  B 


± 


*: 


g  1  !»  g  M  I      6ff^ 


Andante. 


Irfcad: 


4£ 


%cad: 

Paper   bra  .  mate      bella  il  mio     nome      ecco  as-col  -  tate        ecco  as.col .    .tate 

2H.ePériode. 


cacLparf:  ritournelle. 


ecco  a  s  col .  ta.  te        ve.    -lo       di  .    -    .ro. 


ecco  as  -  col  _ 


4    mesure.-* . 


\. 


le  même. 


^s 


0  r  * 


f    n    fc 


&£ 


ï 


9! 


-r-ir 


=*=*: 


»   '  » 


» 


J<£cad-.  ^™-"1'      cad:parf: 

nome      cccoa.s-col-.'ta  ite      ve.  .  lo     di   .    _  rn  . 


tate  bella  il     mio 

I1?  période. 

en 


va.  l^^w^Sr^fr^^^ 


lo  son  Lin.doro,       di       basso     state  ne   nlcun  te  .  so.ro,  ne  alcun   te 

2a.e  Période. 


z=gr-nr---s 


*=£ 


JkTaâT 


-*      «  ? 


»  r  »- 


^O-T 


rr-^-» 


ne  nlcun  te  .  so  .  ro  dar.vi    pc>  .  tro. 


ifdecad:     ritournelle. 


^ 


1 — ~sz 


^3 


io    snn    T. in  . 


-t     .»=* 


*T-M~* 


.^^EzBsfc 


T"^ 


^=±=£ 


_*_•_*! 


#    • 


^==^ 


0        t 


5,c;ul:  i"  cad:parf: 

.  doro  di     bas.sq      state  ne  alcun  te  .  so.ro  dar.vi    po  .  trô  . 

JP.\KgIKi.T;q.  > — 

les  paroles  parodiées  Ri^ 

^      !    Framprvr 


ï 


iRhytnic    de   S    mesures. 


u-3 


»^  Andante.  K 


teg  r  ***  i  J  j  r  s  i  i 


-^M^V-P^^N''^* 


i&- 


^^ 


Andante.  y  y  sa  Jifcaa: 

Plaire  au  cœur    de  ce      que  jàime,  de  ce    que  j'aime,  était    mon  plus  doux  es  .  poir, 

Répétition  du   même   rhytme 

h 


m 


0  tr» — 0  '  Ji  i 


>  ji  m  .■■  .n  S  .*?- 


f  ^cF  I^J'I^J  ^J^JIr 


^  r  Uj    ~t-  '        #  ^  ^=^ 


-r — f- 


ma 


is  ce  cœur   cest  a         lui    même,  cest  a        lui   même  que  je    le    vou.lais     de  .    .  \oir; 


18 


rend   a    ma    puis  .    .  sance 


me        peut  trahir 


AjcadT 
jour; 


Rbytme      de         4 


ih.    je      tremble 


plus    iy    pen.se      sil      de  .    .  vine     ma     nais 


S5 


EêÉ 


^S 


RhVtme    de      2 


pf    f    g    r 


^ 


san  .  ce 


nau  .    .    .  ra 


(  mesures  . 

0  0  K  ^ 


s 


'F1* 


£ 


cad: interr: 
d'à  -     .  monr,  non  non  non  non  non  non     ja 


k     le  même. 
^# M     _     I 


=?=?= 


"F"  Ë      I     Ë 


£ 


f3 


ï 


:ad  :  pa 


* 


!£==¥- 


cad:  interr 


cad:  parf: 
.  mais   ja  .  mais  d'à.   .  mour,  non  non  non  non  non  non    ja  .  mais     ja  .  mais    da  .     .  mour. 

2.'.epériode. 


S=r 


££ 


ZMT^0Z 


Rhvtme   de  5   mesures. 

— V 


±1 


-0   0 


±z 


s^ 


^=^ 


■+-3-1T 


»  g  » 


=£ 


£ 


S 


g  *  »lJ-*+ 


=HF 


plaire  au    cœur    de    ce         que    jaime      de    ce        que   jàime    était      mon  plus  doux  es .  poir, 


éc 


le  même 


3E 


É=Ê 


-pjrr 


?-$ — h 


^r?  I  ;Jj  Jl^L'^'h! 


-r^r-a: 


==^4— -f- 


-^cad." 
mais  ce      cœur    cest  a       lui    même  cest  a        lui    même  que  je       le  vou.lais    de.    .voir, 

yf=2  ^      iBhjt.dc2mcs:\   A  ^    lemV, 

1»,         1  '-'--'   v    >  1  j»  Y      1   ^-  f  #^f 


^¥=^ 


s 


•>T  ^f^3 


Khytme       de       4 


1 


Jgcad: 
quil  sem.brâse 


* 


J^cad: 

de    ma      flamme  ,    que  je    puisse      dans  son 
Période  ajoutée. 


cad:  parf: 

â.  .me  malgré    lui  graver  mes  traits,  je      len.  .chai  .  ne       je         len.  .chaîne     pour  ja 
même  Période -répétée. 


le  même 


B  Lf-tàM^t  I F  :  R*=^ 


Ê 


K  h_y  t  m  e 


y    g    ë 


iais.  dans       son 


me 


si 


cad-.inter: 
puis  gra.ver   mes     traits;      oui    je  len  . 


de    2.    mesures. 


=^S 


le   même. 


£û^niU=*$=£TTtJ  u  M 


cadunter-. 
chai  .  ne     pour    ja  .  .mais,       oui    je    len.chaî.ne    pour    ja  .  .mais 


cad: pari:    rritournelle  final 


--'  *  Jj  &ô- 


J'.  Période. 


iy 


CtRETKY./'-  Rhytme  de  4  mesures. ,_ 


son  compagnon. 


~^>  Larghetto.  -%cad: 


^f  de  cad: 


2',."reriod&/Rh-vtmede  'l  m0S:\ 

i>  Jkcad: 


le  même.         \         /  Rhytme  de  4  mesures 

0  Va  WZ^Â    I    HC  -    I    j     i  tj        l   i ...  i    i  *  *  P  P 


m 


rcad: 


cad:parf: 


(go  * 


ff      T    (V2 


P 


'  Xi'  ? .  usU 


? — e- 


ptr  i  mi'STTJ^I 


P CL 


a    d 


ig  cadTsurla 
dominante 
de  La  min'.' 


idem; 


idrr 


m 


{*■*■)    période.  <* 


~ti        «« 


o     M 


5Œ 


=Çdi 


jpfc 


iStfe; 


conduit-      ton.  ton. 

Rhvtme  de  8  mesures. 


"Tnrnraent'enu'Til  du  motif 
ou  de  la  .'i"."'pe'riode  . 


ton. 


Lento 


ÊÏ^É   fffiiA^   ^ 


i7  Période. 


se       vuver  non  poss'   i  .  .o, 
3 


?~#u*   j  • 


S 


-eoffl-piom 


■-f  *r  n 


lungi    da  te        ben  mi  .  o 


fr*.  i-E 


luce    degl'oc  -  chi 


g 


complem! 


1  "  ^  cadnarf: 


i^^ 


S 


mie 


H 


ta 


vi  .  ta      di 


ques 


caihparf:" 
to  cor. 


2,.  Période^ 


FTg  E.kJjfz^ 


a  Rhytme   de   4  mesures 


^Ty^zj^-rrs=m 


a     a 


veneja  e  un  dol  -    -ce       sonno 


-g    ~f  .  JçTcad 

se       te     mi.rar    non     posso 
3  3 


mi     chiu  .  da,    mi 


compagnon .  »__ 


-^  * 


; 


^^:^ 


—  --*■  -»   i.  s. s.  i. 


J      /j'     ^gjzz 1       rirmrrni 


prvt  ninHTrrrr 


fiS: 


*       é 


i    * 


raclfpart- 
tu     mi     an  .    -  cor . 


:hiu  .  da  i 


luntri    d  a  te  ben    mio  , 


vi  .ver  non  poss'    1  -   .o 


lungi   da  te       ben 


complfe 


2 


■eomptgv-l-^V-j-»^»  compté.  1 1 


^ 


Œ5; 


^ 


i?  b  rsm.B 


g£ 


«ï 


irn.o 


ïluce  degl'oc  .   chi    mie.i 
y^b«la-  Rhytme   de    3    mesures. 


vi  .  .ta 


vi.ta    di       quës.   -to. 


cad:parf: 
mesure  supposée.  mesure  supposée. 

cor,  vi  _    .  ta      di    questo       cor,  vi  .    -   -ta        di     questo     cor. 

Lharmonie  qui  accompagne  la  i?  et  la  3°*  Période  de  cet  air  étant  comme  il  suit: 

6  6 

4  4 

2  6  2,  fi 


sa  i  i  1 -t  i  i  l 


g 


:& 


c-. 


il  est  évident  quil  ny  a  point  de  J^  cadence  ni  dans  la  2'."  et  7  "."  mesure  ni  dans  la  6':l'et  8"!';  et  que 
parconséquent  la  r?  période  n'a  qu'un  seul  rhytme;  car,  sans  une  ^cadence  au  moins, la  fin  du  rhvtme 
ne  peut  être  sensible. 

aGLUCK  .      Rhytme  de  4  mesures. 


B 


^S 


^::^^y^  •  j  /-r-^^^r 


Moderato 


ritournelle 


cad: 


**- 


I'f  Période . 

Sfj  même  rhytme. 


^=r 


te=* 


^ 


£ 


Ê^=E=Ee 


g  0  » 


=#=*= 


*    i    * 


m  i^ — 


M  0     0 


% 


T=^ 


Y       V 


%|'cad: 
ô         toi,  qui  prolongeas  mes  jours,  reprends  un     bien  que  je  dé.  tes.  te,  Di  .a    .     .  ne 

,     même  rhytme.  ,       p-J  -même  rhytme. 

* — l 1 1 k— 


j^Tê  >  j  r  1 1  •  i  r  f  i 


j,j  r  s. 


*       iL 


'  ^—  Wcad: 

je    timplo  .  .  .re,      je   tim.plore   arre-tes   en     le  cours, 

même  rhytme . 

»  8  ^T#  > K   !    ^-  ^- 


je    tim 


cad'-.parf: 
.    plo  .  .re        ar.  rê  .  tes    en   le      cours  . 

2.  Période 


0 ,  \  \ .  i  K  -  d y  •  ,  f^^j-g-Ljj^  «n  ji  1 1 .  j^-F^T=^=B 

Vf  d    J  — ga         ritmragfe j  p^ L-^~-  J       »  .^-H — H 

^ U^U..,^ — ■ ' '         -  '  i  — ¥     »» 


id:parf- 


** ^ 


Rhvtme  de   4   mesures. 


_»    -,  p 


n 1     ^       IS- 


f  t\r  ç  f  tl. r;"M t^t 


s 


^ 


^=# 


■J    F   F 


~Î2~caïïT 
rejoins   Iphi  _  gé  .  .ni  .e,    rejoins    Iphi .  gé .   .ni.  té  au   malheureux    o>   1res  .     .te, 


_i.         j     o  Jtf  cad:  par  rapport 

Rhytme  de  2  mesures        ^    >     ftarm*£e. 


Rhytme  de  3  mesures  . 


^  *  i  r  \  r  •  r  i  ;f"^ffeiiVi  r  rjt=yyT7~P  i  r'r  É 


it   u.ne   loi. 


he  .   las  !     tout  m  en    fa 


J^i  cad: 


la    mort   me  de. vient  neces.sai  .    .  re 


'ZI 


Aus  .si  . tôt 


i 


-» 0- 


Rhytme      de    4    mesures. 

■# 0- 


2=rat: 


m 


3E£ 


w      1  j  JL_A   f  *      i 


Sttr* 


j"-4^-*— T 


î 


/     ■»      r-~" 


I  >•      K 


'cadnnterr: 


-t >^ 


i 7    EZ g 


que  le  t'a  .per.coi.s  mon  coeur  bat  et    s'a  .  pi   .    .te,    et    si    jac.  cours  auprès  de  toi,  il   bat  en. 


compagnon  . 


Rhytme    de  4  mesures. 


*=»—*        *     g      g  ~f 


-# — # #- 


*   r 


-# — »   » 


^  cad:  inter 


f        Y 


Jrr:  Tl  J^'catl; 

cor  plus  vî  .    .te,  à  tout  mo.ment,et  maigre    moi,  je  brûle  et    ne  sais  pas  pour.quoi  , 

'/"  Période . 


son    compagnon. 


& 


■3=F 


f—e-~-^zr-    V      y     y — * 


fc 


-4-irJ- 


a  iiru)l  i'™\/ 


Rhytme  de  4  mesures. 

#*['»J]f'IL/^ 


2=p 


îi5~cîTdr 


cad:'  pur 
je  bru. le,     je  brûle  et  ne  sais    pas   pourquoi  . 


'i 


/ 


de    m'eclai.rer  sur    ce  noys.tè.   .re 
Rhytme-de  12. -mesures . 


^m 


*=+± 


h-*  r  1-^=5 


ifclJE 


-# 1- 


t\U  r  r+r^ 


3sa 


^         >'      E 


je   pourrais  bien  pri  _er    ton     pe  .    re.mais   si        tuvou-lais,     oh!     si        tu    vou  .lais,      oh! 


S=£ 


Ë^ui/rrilrriÊ 


=S*=3E 


-B- U * 


=Ç=fc 


2=É 


-* •- 


-r— r      P1     k 


si    tu  voulais  tiens  je   crois  j'en  apprendrais  plus     avec  toi,  j'en    ap  .  pren  .drais  plus 
compleW.    3T  Période. 


r  qj^  l  r-  r  r  k-nr  i  s  r  r  M^f-  1 1  '  '•  H^ 


«  =)Ç 


^ 


ad.  parf: 
toi.         mais    si      tu  vou. lais,       oh!    si       tu  vou  .lais,     oh'     si  tu  voulais    tiens  je  crois  jên 


cad  :  parf:  r 


apprendrais  plus    avec  toi,  j'en  ap.prendrais  plus        a.vec  toi 


■z*z 


l"  partie   de  3    Périodes. 


le  même.  \    /  ._—      Rhytme 

— - —  — '     cadTparf:  v~ 


TfX*~A  f'ïTl  |  gj| j g *_J3-^; 


le  même. 


=Éâ 


P     pas 


^» 


*-*- 


^ 


=saF 


^^ 


^=^g=:=gad^)aj£i 


-F^-e- 


Rhvtme 


S 


fe 


mesure  supposée. 


/m   L_  Rhytme  de  +  mes: 


l^cad:  suria  dominante  Je  si.I  le    même. 


£3=?= 


=£=P 


/  \ "mmmmmmm    • 

[*)       mesur.e   supposée 


-^cad:  en  Si. 


cad-.  parf:  prolongée 


Rhjtme  de  3    mes: 


"S  en  Si  mineur.  i"     j  en  Fa  #  i 


Rhjtme 


--$*    I    ^ 


0    •    * 


%cad: 


en  Fa  g  mineur. 


=ë=t 


M   Cette  <k  cadence   est   sensible  malgré  la  continuation  des  triolets, qui   ne  font    que    la 
prolonger;  il  faut  s'imaginer  cette  \  cad:  comme   étant    écrite    de  la  sorte-.    

7&^n"      m.  J^— ^       ^  '"'"1 — ~~~f> \ — ~~~ji    cette  même   remarque   est   en  même   temps    ap- 

<??         — r'-^zC*    '  * — * *- 

plicable    a   la  j£   cad-.  dans  la  so^mesure   de  la  2df  partie    de  ce  morceau  . 


2.3  v 


de  +   mesures,  --g^ 


RhYtme  de  2  mes: 


J^cad: 


le  même. 


«B=t 


-»E*  /T^ 


mrr 


En IJt  #  min1:       Jr^cad:  harmonique.   Et^Si^.         "$  cad:  harnv. 


■M-kl  l,'"£B^gW-^ 


**"         cad:  parf :  prolonge 


MOZART. 


Irf  Partie  de  2  périodes. 


e*.  -i^r^^-4=^^ 


Rhytme   de   4   mesures  . 


'     B  ■  V    i    17    B    1  F     »    z    »->-~J 


'All"vivace. 


-r — c- 


T"F~#~ 


*   *   0 


I      I  ,  f    1    Ê 


S  cad: 


Non  se   piu    cosa  son,  cosa      facoio,      or  di    foco  ora    sono    di-p-hiaccio      op-ni 


le  même . 


Z^il 


^riEmm  r f  g  r  lufT^-f-^ 


Rhytme  de 


don.na  cangiar  di  co  -   lo-re,      °£ni      don .  na  mi    fa    palpi  .  tar,        °£ni        donna     mi 


3    mesures . 


É 


s 

rfi<l:nart: 


/'  Rbytm 


g1      •    Ti 


5 


ê=f= 


Ë 


P=tF=F^i 


^cad-  "Y"  ''complément.  enSl[>- 

fa       pal  .  pi  .   .tar,         °gni        don  .  na     mi       fa      pal.pi.tar.  solo  ai 


de     6     mesures    divisible  en    2    parties  cgal 


£^BJ 


ia_» 


\ 


p  i>    # — B»       » 


y^F 


T7-^ 


Ê 


r— r 


îomi     da.mor  di    di .   .letto  mi  si       tur.ba   mi    saltera  il  petto 


'24 


yvrmrrri 


Rhytme    de  4  mesures. 


fx=rf=f 


p  ■  <>f  z±. 


Rhytme   de  6  mesures 


rfrr^TM 


i     I    ! 


ea     'par-lare  mi     sforza  da  .  more 
cad:inter 


le  même. 
0  .    *~*m 


un     de.sio  un   de.  sio  ehio  non   pos .  so  spie- 
.  al'Fartie  de  3  Périodes. 


cad:parf:  mesure  ajoutée. 


Rli)  tme 


^nrv^^it^Mui't}  m 


mesure  supposée. 
.  gar, un  de- sio 


ii,'-  •    P  ^     "F 

un    de.sio    cnio  non   posso  spie.gar. 


■et  \       :' 

"non  so  piu  eosa    son,   cosa 


i 


:fc 


de  4 


mesures. 


S 


le  même. 


j  ::,  fn  r  ^ 


=P^r 


i 


iHr 


e 


£ 


-g  r  r  r-tf=g 


=^^= 


t — r 


?£ïiar 


faceio,    or  di  foco  ora    sono  dighiaccio  °gni    doa.na  cangiar  di  co.lo.re, 


ogni 


dqPv 


Khytme  de  3  mes: 


^^m 


::t 


le 


»=P= 


U-J         i' 


il'      »  3 


--4 — F- 


É 


»     ».i_'».: 


33t 


ï^cad: 


don.na  mi  fà  palpi.tar,        ogni      donna    mi        fa      pal. pi  .  -tar,         °gnJ     don.  na    "mi 


Rhytme  de  4  mes: 


=*=£= 


-i»   g  g 


^ — m.*  a  • 


^Z>   le 
■t^-r 


J     » — » • — ' «  m     »| 

cad-.par.r   j».        En  La  t». 
fa     pal  .pi  .  tar 


4£"cad:  En  Fa  mineur. 

parlo  dàmor  ve  .  gliando 


Rhytme    de       6 


mesures      divisible      en 


ë  J^  J  J  [  1  y  xl£^ 


-*■ — # — — 


m 


m 


£ 


£ 


-* — »- 


^£  câd:  Sur  la  dominante  de  Mi   b. 

parlo    damor  so.gnan._do,      a    l'acqua  a  lombra  ai    monti,  ai     fiori    a     lerbe   ai 


-   i  i  1 3    parties    égales . 


Rhytme    de  8     mes-. 


ijgii 


^±ta^± 


a* 


p-N^ 


^^ 


ï 


zezm 


En  Mi 


fonti  a     lêccoa  l'aria  ai     venti  cheil     suon  de  vani  ac  .  cen.ti     portano  via  con    se, 


(*)    Pour  se  convaincre  que  ce  rhytme (dans  un  mouvement  démesure  aussi  vite)  n'est  point 
de  7   mesures    mais  de  8 ,  il   faut  simaginer   qu'il  est   écrit   de  la  manière   suivante-. 


All'.'moder'^ 


Rhytme  de  4  mesures  . 


~¥- 


^m=t: 


m 


^ 


ce  qui    prouve  quil'faut  compter   dans   la  phrase  de  Mozart,  a  la  fin,  deux   mesures    aulicu 
dune,  par  rapport    au  rhytme.        par  exemple  . 

Ail",  assai.  y 


% 


S 


TrHra 


Rhytme  de  8  , 
Gs. 


\ 


M.- 


EtSE 


s 


g    d 


15 


c;id:parf:  mais  inter-\ 
rompue  par  lorchestii\ 


Phytme  de  4  mesures. 


¥^£ 


-p— r 


^m 


=e=^ 


-* — m — # — 0- 


£ 


■» • F— — ' — i 1 — t r 


I 


por.ta.no     via  con    se, 
violoàs.    / 


parlo   d'a.mor  ve.glian.do         par.la  da.mor    so. 


Te  mê 


TE-m 


.  0        0 0-g—r- 


-*— *ï 


^=^ 


jn 


3=C 


J<£cad: 

>-nan  .do  a    l'acqua  a   l'om .  bra  ai  monti  ai    fiori         a     lerbe       ai      fonti 


lèco  a  laria  ai      ven.ti  cheil    suonde  vani  ac  .  cen  .ti       portano  via  con    se  por.ta.no 


Adagio, 


Rhytme  de   4  mes: 


3=î 


±: 


zïz 


^=c^ 


m 


^-^= 


5^ 


r   -7 


-y— ^-p~ 


* 0- 


ca'd:inte'rr:      ?  "     '    '         r^  j£  cad: 

via    con      se  e         se     non  ho     chi      m'oda.  e      se    non  hô    chi      mbda 


/Tempo  i°. 


Rhytme    de    ft  I  - 


f     r      f 


r    r 


^,  r  f   r  *  im  r  ' 


r     r' 


cad:part: 
parlo    damor    con      me,  con     me,  parlo    d'à. mer    con      me. 


^*J    Ce  rhytme  est  de  6   et  non  de   5  mesures   a  cause  des  l'oints  dorgues  dans   la   sTme- 
sure,  laquelle  il  faut  compter  ici    pour  deux:    par  exemple. 


Rhytme   de  6  mesures  divisible  en  3  parties   égales  . 


$ 


m 


0     0     bi 


^=t= 


r   f,  r, 


e  i 


B 


Dans' la   période  suivante  de  Gretry,il   faut  de  même  compter  la  mesure  finale  (qui    a    un 
Point  d'orgue)  pour  deux  mesures  que    le  rhytme   exige,  et  que  tout  le  monde  sent. 


l'.hytmc  de  8    mesures  . 


le  même. 


Impartie  du   rhytme.  \ 


:ê-*4-°-^+^»E 


1.  partie. 


1™  partie. 


impartie 


^ffipriT'rif'-rir'i^rtf^f^i 


?2= 


Comme  la  dernière  note  du  î"  rhytme  fie  RE)a  ici  une  valeur  de  cinq  noires,  il  faut  que 
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-    Cette  Cadence   parfaite   dans  cet  air  fait  qu'on  croit  que  les   5  mesures  qui  la  suivent  doivent 
appartenir  à  une  toute  autre    période,  tandis  quelles   appartiennent  nécessairement   a    la     Période 
précédente;  ces  5  mesures  paraissent  après  cette  cadence  parfaite  tout-a-fait  superflues,  parce 
que  la   impartie  de  cet  air  serait  parfaitement  bien  terminée  avec    cette  cadence.    On    ne   peut 
jamais    alonger  une    Période   après  une  cadence  parfaite  mélodique  et  harmonique  . 
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Tnr 


J^ctul: 

vrai     que   je  vous      dois . 


5    g    >'      y'T:: 


Jr?  cad; 
que   je     fus     bien  ins.pi-  .re.e,  que  je 


**, 


Fhvtme    de   2    mes: 


Rhytme   de    3    mes  : 


t> 


i , . , »■■  4  -m  -\- 


S 


^^ 


^cad'-. 


7'     fi    B 


^T'  p'  =& 


? 


-i — >■ — *- 


ït^xz; 


¥ëadT 

fus  bien    ins.pi  .  -  ree  quand'    je  vous  re.  .eus     dans   ma  cour 


caîf:  iparf: 
quand     je  vous   re  .eus  dans  ma         cour.-  ô    digne        fils  de     Oy.the.    . 


de      5     mes  : 


P  i  r-  "r  r  i  m 


Rh\  trac 


*c 


p  ^Tj^S^ 


-* — t — *- 


* — r— *- 


,         -£cad: 
combien    je  rends  grâce  a    la  _   .mour, 


di. 


K11 


de       6     mes 


m 


*  r  *- 


ô 


a  »  » 


^S 


-»  ■  *    i 


rad:  in  tempa  ri  ha  rninn  ie.  T\ 


g^E 


^=pt 


-s— S- 


fils     de      Cythe-.re.  .  é  combien     je     rends      gra  -  ce  a    la 


mour, 


0        Rhvtme   de    5    mes: 


coin 


bien     je  rends    gr 


,  cad:  parf: 

ce  a  la  .   .mour  . 
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r. 


*^ 


Fin   du   rhytme  précèdent.!  /Commencement  du  rhytme  sui\ant. 


»=3E^E 


i G  —•*+- 


-Y r 1 r- 


^^ 


3E 


mcir,     combien  je  rends     jrra 


Rhytme    de    4    mes  : 


T+    W^3^ 


»    *••+-, 


ïm—p-r-r 


-0 0 #" 


F=fz= 


^ 


-=s--^ar-r 


S^ 


-*-* 


-$*= 


ô    digne      fils         de    Cy-the.   _reë  combien  je  rends  gTace  a     la_  .mour. 


1 


v*. 


m 


^=^^ 


Rhytme    de  4   mes: 


%f++^=Ë=Ë=Ê 


com .  -bien    je    rends    rra 


ce  a    la  .  mour. 


V*. 


-jr^—çr 


Rhytme   de    6    mesures, divisible  en   3   parties  égales. 


*^£PF=fr 


com  .bien      je  rends  ^ra  .,• _cea  1  amour. 


Rhytme   de    S    mes-. 


com  .  bien     je  rends  erra ...._.-.  ce  a   la  .  mour .' 


(«?I.) 


Rhytme    de    4.    mes  : 


m 


^Ë^ 


f=MZ 


£ 


^-^-^ 


«E^ 


3^  cad: 


6    5 

4    à 


i-4 


K^ 


6 


-5-6- 


6         6 


cad:  part": 


"O" 


(  N?2,^  /     rhytme   de  5   mes;  au  moyen  de  l'echo. 

V  '    /        ^_  ,  _  -    g  >    N,c'c1?"-, 

«  ,r»  *h>-- J  i  *vi  !  i  ■    *  i  §^ 


l 


^^ 


t=4=t 


echo.  fr- 


£3 


S 


3T 


32= 


2T 


-«!<•■ 


cad;  pari" 


m 


-ë~ê- 


£=fc 


^ 


-S-^ — f- 


6         4 


»    r 


5     g 


^s- 


r; 
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y  N.  3  .)    •  Bhvtme  de  5  mesures  par  le  retard  de  la  cadence>      /  le  mêr 


P 


^^ 


'J^TT 


retardT 


£==Ï5= 


-retàrdr 


%cad: 


-6-6- 


cad.parf: 


6         6 


âfeE 


as= 


ffi=c 


d  r  g 


tr 


(N.4.) 


FShP 


Bbytme   de  5    mesures 
/      mesure  de  ritournell 


£/       • 


^ 


•es    en  ajoutant  une         ^S3         _T"       |  •_  \ 

e  à  la  fin  du  rhytme.     -^  A        =  —  ;»_»    J~,  I  T"TS 


^=^ 


J^cadT 


^5-6- 


zez 


4É± 


le 

_fc Il 


"—. 


/  r  g 


Y P— J s= 


"&iï 


g^ 


li.ipart": 


IEC 


-^r 


.      /pliytme    de   5  mesures   en  imitant  la  lr-r\  / 

(N.5.J/     mesure  de  la  mélodie  par  laccompatmcmentX     /     I     i  J 


IÉÉ 


err» 


=cr 


^frT 


j£afds 

6    r 


*- 


*£= 


m 


p=^ 


z^=rz 


6 


cad 


parf: 


6       6 


EE^ 


#»i   P 


^ 


.  \  /     Rhytme   de  ?  mesures  en   répétant  une 

^N.  6.)/     mesure  de  la  mélodie  par  d'autres   notes. 


le   même. 


i 


-*-*  *-!   g_ 


5t 


^S* 


-*-? — *- 


4    3 


qnz 


3S      P 


ad.  parf-. 

a   a- 


3 


±zz± 


-r; — JE 


■.58 


z\ 


Mozart, 


*—  a — *= 


-* — ;-&**- 


DUO 

Rhytme  de  4  mesures. 

1+* 


A  n  cl  a  n  t  : 


tournelle." 


d= 


fc= 


.ca'diparf: 


1 


Annio. 


h-    s      h 


Fç     "        — »   ■   »    g      r^=m—*—'-     m        -■       m         m      —  B        V      »    »    g  ~*        »       * 


Ah    per.  .donna  al     primo   af.  .   .  fet.to    qucsto  ac  .  cen  -  to      sport,  si  .    -gtiato,      colpa 


-*±- 


=fe= 


'ff     jjg  .    »=*= 


*=*: 


S     »     *     I    r 


*     k'-y- 


3     -t3 


ssg^ —       bas      ^^— :  ~  ^      î 


^ 


fù       dcl        lahro  u.  .   .  sa.to,     a     co.   .si 

Pervillia. 


chia  .  _  marti    o 


cad-mterr: 

gnôr ,  a     co 


-m — #- 


ï 


F    • 


-h —   k        h> 


-e=r- 


^=t 


cad:parf": 
si       chia  .  marti  o  .   .    .  gnor .         Ah   tu        fosti   il       primo   og- .    .    .get.to      che      fi 


^EE* 


* — •- 


=*~»~»= 


.M---0- 


N  F     F.  I  Ftfj»  Ff  i»»  =— rV 


3fig 


?E£S. 


i^iïfr 


nor     fe  -  del     a.  .    .mai    e  tu  lui.  ti  .  mo      sa  .   .rai     chabbia     nido  in        questo 


G  isM — *- .. 1 — *— i — 


i 


-&- 


f-4-kd-Êf-™* 


I — a  *s         t     &  k  e Annio. 


cad:ïnterr:  cad  :  pa  FF  : 

cor,     chabbia      nido  in     questo  cor. 


-t k 


E3  ,  fi^a  a    M- 


Servillia 


>~>     »    *^ 


■     «    3     MZ 


("a  m    ac . 


^=\- 


»  .  v  •  « 


?=±S±  'i'^. 


#caJ: 
centi     del   mio      bene. 


HE 


^   r  ^  '  ■  >fet 


^tad-. 
Ah  mia     dol.ce    ca .  ra      speme 


a  1. 


^^S-^r' 


i .      •    *   g    !    ^ 


=5= 


t^^+* 


m 


-+  m  m    T 


i  :  fe 


<  '         V      BSI       ftâ      cad.  parf:  prolonirec 


3^ 


-SBg: 


sd      ^ 


p 


?      —a      bb"  '       r  •  '         p      "~=       s^      cacr.  parr:  proioni^ 

Piu     che  as.  .coltoi     sen .  si  tuoi       in      me  cresce    piu      lar  .    -dor,       piu  che  as. 


5 — .  •  » 


=*cs 


pf      I  r 


*  •  • 


—^—7 — —  >>'  r  r     i^~~^~ — r  p     fcs-^^ — * — r 

col.to  i    sensi      tuo.i         in  me    cresce     più     l'ar.dor,  quando  un    almaeal  làltra  u 


^^T 


T* 


3  9 


m     h 


*=^ 


â 


.      Jtfcad:  . 


fc 


A_i 


h     h 


n*  g  a 


~0- 


œ 


V 


y — r 


F   ^    *   *    .     "  -0 

.  ni  .ta  quai    p'ia.  .cer    un   cor     fi  .    .  sento!    ah    si      tronchi     dal  .  la  vita      tutto 

cad:interr:  _  J£cad 


quel        che        non    ea  . 
j£  cad 


i-h-P- 


ah  si       tronchi 
cadiinterr 


^ 


^^ 


S  .    m 


cadiintèp  , 

dfc 


« 


ï^^ 


;    » 


-r 


T^ 


•       r 


che  non    ea.  .mor, 


tutto      quel 


tutto       quel 


cad:parfY 


ritournelle 


_(  N'1 


che  non  ea.   -mor . 
Rbytme  de  2  mes: 


li-'même. 


J.  m  é*m\»  *'*"*» 


&C; 


*  » 


hli\  trpe  de  îi    mes: 


y  V 


r^^^y 


3: 


le  nume. 


4 


^ë-»  A  *  '-]-$-?- 


Bhvtme  de  4  mes 


d    .     j  »   *  »  *- 


f-f»^* 


FS 


T»~r~ 


=s 


^^ 


r  ^2_.  )     a 


-  I         le  même. 

-*■  -*- 

—  ,    é.  f b 


^LJu 


5S 


-*^^ 


3g33E 


Rhvtme  de  4  mes 

e=S      ! 

à  A*  A* 


•     m    » 


A     **  •  •  •-*- 


+^J+TJ.J!EE 


k 


^=^ 


le  même  . 


^  r  :f  "irxr  r.  *rJ~r'  r  p>  -rj 


^^ 


-cr 


40 


A; 


Mélodie  simple. 


(N'.'I.)  Air  de  Cimahopa. 

<<  Ah.  serena  il  mcsto  ciglio.  11 


Même    mélodie   brodée  ou 
variée    par    le    chanteur. 

Variée  pour  la  2d.c  fois 
en  prenant  le  motif  Ila- 
capo  après  la  2..''I'eriode. 


41 


Fin  de  la  lr.e 
et  3",e  Période. 


cad:  parf: 


2,,.e  période.  (*) 


*fc 


3^: 


i 


F 


3=£= 


3^^ 


£ 


»        * 


=■=*= 


^ 


*^ 


^gte 


i?_^ 


£S 


cad:interr: 


?  *jr      - 


cad:parf: 


Dacapo. 


r  s  gfe^g^^^ 


p   I     k 


cad:  interr: 


cauiparf: 


(*-)     Comme  cette  2  .e  Période   n'est  point  répétée,  elle  ne  peut  être  qu'une  fois    variée, 


+  '2 


(N?2.)    Air  de  Giordanello. 

«   Partiro   dal    caro   benc  v> 
Largo. 


M  élod  ie  simple  . 


l7  manière  de  la  hroder 
o'u  de  la  varier. 


i.'maniere   delavarier. 


d-.int 


cîi  autrement    à    la   fin    ctë    l'air  . 


cad.interr: 


r 


X 


--îï  cad  :  forte   sur  la 


i 


5^ 


"2 


dominante. 


^r=p= 


'***+* 


£t£i^: 


jIî: 


^=o 


Pacapo. 


conduit  crui  ramène  au  motif. 


cad:  parf: 


++ 


O  riginal  . 


Variation    du     M"tif. 


Variation     du     Iiacapo. 


(N°3)  De  Lamparelu 

<<  te  costante    ognor  tamai  .  .« 


Larero. 


cad-.pnrf- 
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a"!   Période. 


i?r^f=f* 


-* » — *^ 


*  J 


f    ,    m 


j  *  fa*  1 1  r=f=E=' 


^F 


gnâi  0 


i 


K        I     3       1  S       ;      g * ^— ^ 


S 


[>'«  *       j      g±g 


»     __» 


1 r 


Apres  le  Dacapo 


I 


i=t 


"K        N    i     — : 
i:       '  * » 


^-*— «-ULkfc 


g=fô. >   g  -^-(h 


^— f-tf 


^=F 


Allegro. 


(*)        Le    chanteur    avait   un  diapason    parfait    de     'çT — t,-ç —  jusqu'à        -/jk 


U)  '     Quoique  cet   Allegro    commence  en   levant,   le  chanteur  n'en  prenait    le   mouvement   que    dans 
la  mesure  suivante    en  continuant    jusque   là  son    Point  dôrgue,  ce  qui   faisait    un   effet   admirable. 


+c 


MO/ A  HT.  ' 


Thème,  ou    Motif  . 


(n"7.)  (n'.'s.)  (n.v) 


NTlO.) 

Je 


HllÉÉ^mi 


1"  membre. 


%'\  membre 


(n?12.)     répétition  sans  changement  de  notes.  fN"  13.)  repet:  en  montant  et  en  restant  dans  la  même  gamme 


t 


3^^J^^^^tife^^àa=gj=&^^^igB: 


(N?l4.)   même  repet:  en    modulant.  (  \'.  l&J  repet:  en  descendant;  sans  changer  de  gamme  . 


Si    k     ' 


en   lit  mineur. 


même  repet:  en  modulant. 


en   Si  l'- 


en  Sol   mineur. 


/    le  même  répété  et  transpose'    en  Ut  mineur. 


~= 


le  même  répète 

en  Mi    \>  . 


(  '-"      \  /    Dessin  mélodiques        /  le  même   répète     \ 
^IN.18.^/  en  Si  9.  \/       en  Sol  mineur. 


y   »  f 


(n"19.)/ 


P  ess i n 

en  Pi   [i 


'  répétition         \        /  répétition 

en  tt  mineur.       \    /  en  Mi  P. 


47 


V.  20.) 


lr.erepet:  du  même  des  \      /  2?*  répet  : 


\L 


r*m=r=&N^vdt?-ï 


-f  # 


PÊ 


i^MjSo 


(tf23) 


p     # 


3 r_ 

(n!'24),-- 


-*-y 


T^=*I 


~yy 


»    » 


dessin. 


lr.erepet: 


-mj^-f^ 


Z  -        'pC'i: 


A 


g  1 1  jv.  ^4-^rfe 


r.  membre. 


^^s 


a===t 


2*  membre. 


#*- 


_     -«-sa 


_  '  • .  /même  des\      /"     „de  r-  • 
dessin.       \/>foé:une  fois\  / 


#  #  ■ 


3É 


^ 


*!-«-» kT 


■tp 


Rk= 


H 


j    i,  i  iXZÎ '  '  rl^Zl 


(«"■«) 


Thème. 


„    (N'.26) 


cnîuTuit  en  montant. 
Thème. 


conduit  en  descendant. 


„       p.    (  N?27.)        /     dessin  . 


(N.2'd) 


(n.29.) 


^»: 


m  •  *  ? 


±=Ê 


d>=r 


EÈE=±^ 


I^-^-H^g 


B    * 


^^gi 


69.0.) 


^v 


xaa- 


es 


(N.°31.)  _^  (N'.'32.)  _  (N.'.tt.)  (n?34.)  (V.'35.)  (N'.'3fi) 


+3 


. .  •  '  période  .  '  '  ■  ■ . 

Irf   phrase  mélodique,  adf  Phrase  mélodique, 

•'  composée  de  trois   petits    sens  .  composée  de  trois  petits    sens 


(HÎI.) 


1"  membre,  l"  rhytme  . 


m 


W-decad:  «^T"  JUcikI:         I 


2.  membre  ,  2  .  rhytme  . 


ffil 


:*=^*££ 


enUJ-4L 


-6H 


Allegretto". _-^dec.^d!    Ve<:aa: 


kcad:         if  de  cad: 


L-de  cad 
4 


cad:parf: 


(N?2.) 


L=Jf=— *==^=p: 


P^ 


'»~~»~ 


ffiLi-.L-^E 


Période  de   deux    phrases  , 
composée   seulement    de  trois   notes   différentes  . 


en  La  mineur./        !«•  phnise,  rhytme  de  4  mesures  . 


2. phrase,  même  rhytme. 


îfc 


ï 


D 


=P= 


Moderato. 


f^Ffr^pfej 


(>•!•) 


En  lit   majeur. 


]|fÉËë5 


-£-cad:  ! 

N°,2.) 


^^m 


3± 


HÉ 


carl-.parfï 
•>fc  le  Be  ici  comme  petite  note  ne 
compte  passes)  le  trout  qui   l'a- 
joute. u 


'■e — <=- 


n — 


ou  en  Lt  mineur 


En  Ut  majeur. 
Autre    Période   de  trois   notes 


j^pr^^Ht 


ou  en  Ut  mineur. 


en  Et  majeur/       TT- i  î     I         7 

/    ,,    \      /        1  ."phrase,  rhytme  oe 


4   mesures. 


/ 


V       Moderato.  -V  cad: 


2  f  pli  rase,  même   rhytme. 


qp^*= 


o~>  F 


^^p^tf 


cadiparf: 


Nr2.)       en  Sol  majeur, ou  en  Sol  mineur  en  changeant   le  Si   en  Si   \>  . 


ou 


^^r 


En  Sol    majeur, ou  en  Sol   mineur  période    de    quatre  notes 

en  changeant  le  Si   en  Si    pi  .  l 


Allegretto 


cadTparfT 


.2.)_ 


v      n 


U[  rr  h 


E 


ï 


=S=3- 


^m 


le  Trochée.  1  Jambe. 


le  Dactyle.  lAmphihrach 


l'Anapeste  . 
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Table 

des  pieds  mélodiques, simples  et  varies, dans  les  mesures  les   plus  usitées 

(n?I.)  Le   Trochée  (  —  r>  )  ou  lonp;  et  bref, 
impie 


o'.  ^EBFsjgi^Ml-  r  lli  *''l;-  r  l;- 1  r-^ttS'r  ^r^ 


.  TJ  —     T>  —  T) 


^^B^l^i^'lr'^ctff  -  HpTrff  -ll'ï 


—       1")  Vf 


âTi 


^4^^ 


bu  u  r 


OCC: 


—  il 


"SE 


Se? 


"&-, 


(n?2.)        î  Jambe   (tj  — )  ou  bref  et  long, 
simple' . 


xd         —  xy 


VI     —  13 


C^^Jr^^frfiEi^ËËÉië^E 


ï 


1Œ1, 


13  — 


^ts^™^^g^^^^^^^g^^^;- 


&r 


éie: 


S^ 


I  — 


itrti^rff 


sa 


#^SS^^§^^ 


(n?3.)    Le  Dactyle  (  —  n  \->  )  ou  long  et  deux  brefs  . 
simple. 

—    T>  - 


^^^ 


^■H'frrJrEËprii 


5  0 


*..r  n 


=e=frE£^ 


X3         13 

±=3 


—       il   u 


=*£ 


—     X)    TJ 


—  13  13 


a^'^j^F-fT^fpËg^j^^a 


&CV 


&C: 


&c 


&C: 


—  u    u  -  11      1) 

h 


gyrf^TT^pfg^p^a 


&C:  &C- 

(n!'4t.)  1  Amphibrachc  (  o— -o  )  on  bref  longuet  bref, 
simple. 

13  —       13  u    —     W  13  —         U 


13        —        T3 


11         —        « 


^^^B^ËfijaË^Efl 


i 


v>        —     n 


T3  —        1) 


tt'p: 


^ë 


t^J-  Il  M^^EËB^g 


4—* 


o      —   •*>  «       —  x> 


^OUV^ilUg-t^^^^^^^l 


.13       —         11 


13—13 


13  13  13 


I  >  k  —    13 


&C:       W  *  &C  = 


11 
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(n'3.)   ï  Anapeste   (  "  tj  —  )  ou  deux  brèves  et  une  longue  . 

simple. 


un 


j>    u     —  n   ti 

tH!.  '.  Il  i-  • 


PsSgsg=i^fa4t^^a^4l 


u  r>       — 

— k — k- 


arn^ 


0   I    y 


il 


-r-r 


11  H  

i     h 


rnsÊ^mim^m^  \  •  w  \  \  ^^^x^ 


n         11  — 


n       n 


n     ==-  ii 


g^^HF^^^feSÉsS 


x~j        r>  — 

3     *•*»•» 


LltJTr  ..Hii'Pf  ^ 


&c 


^ 


m^ 


(«•■!)/ 


Mélodie  faite  avec  un  .seul    dessin. 


Rhytme   de   4    mesures 


•^  A    •-.  .-I  -.  i-.*-.. 


<fl       I 


A  ndant 


=^1>TZ±^ 


3f 


cachparf: 


^T  de  ca?1:T" 


^f^^^feÈ^È^^ 


cad:parf: 


(  N.3.)     Sur  ]e   rhvtme    de  8   mes: 


dS 


wrm 


¥=P 


5=3; 


Allegretto,  staccato . 


+=& 


-r-^,    r- 


TIL^ 


_*_*    '* 


g^pTlTi^Bg 


'^  de  cad: 


=±sfcra»: 


^j;jj,pp 


î#^: 


ISI 


.parf: 


/>-.+.) 


ar  le  rhytme  de   4   mes; 


4^j^=f^ 


4*  îff 


G    m  .T*"^ 


^*i 


Andantmo. 


J^cad: 


te^ 


:£*r 


=p~*: 


-*=P2= 


=#^' 


:*=*= 


%cad: 


Jç  cad": 


zfrrz 


de  eau-. 


^cad: 


cad-.parf: 


w         u 


£*"* 


-         f«T6.) 


f*8.) 


gl 


(F1-) 


Période, où  le  Rhytme  de  3  mesures  est  seul  employé. 


-3— & 


■  •   __.         ..  .Afcad-  —  -îfcad: 


cad:parf. 


-©- 


Tempo  di   Minuetto.      TÏ 
Période  composée  des     rhvtmes  de  2  mes: 


J^cad:  quelque  iur  la  to- 
nique parce  que  la  furme 
de  la  câdîparf:  nj  est  pai. 


m 


+* 


_* - m  M   m 


32 


-# — <=- 


HS=* 


SJ^—C 


-*■ #- 


Lento  .  ^,£cad-. 


'cad: 


-Çcad: 


St 


id-.parf: 


ilg 


Mélodie  sur  le  rhytme  de  5   mes  : 


P       gJ^u»*' 


.^± 


*»^7 


Allegretto 


J^cad: 


^^ir^j^ 


*         À'decad 


A' cad: 


*,*  ■— 


^b*^: 


*=3C 


^£cad: 


é^U*; 


3C* 


^=*= 


cad:parf: 


53" 


CrKETBY.    période  sur  le  rhvtme  de  4   mes: 


*  I    Uâ 


teE 


S 


-■■ 


•     r 


m   *  ■  *- 


%Cdd: 


T^^T 


3fc 


-JT       7  .     & 


,fcca«J 


ifeaC 


¥-- 


cad:parf: 


Période  sur  le  rhytrne  de  6  mes 


Haydn. 


-Ifcàd 

Période  sur  le  rhytrne  de   8  mes: 


caxhparf: 


^=â 


n>       l      * 


=fc=E 


-wf-r 


Alley-ro. 


F** 


^** 


r*^*1 


m 


"*^cad7parf: 


3rde  cad: 
4- 


a 


-» y 


H 


o  cad:parf: 


Tempo 
di  r:  inuetto.    •''  

(»Ï7.)/TA         ■•/l^— \ 


ZAZ^SS. £ 


I2 


Thème    on  Motif ." 


/    ,    \   Période  faite  avec  le  lTet  le  2H.  dessin    du  motif  brecedent. 

(ni-)  y  . 


-* »    I      »     I        * 


-0--—0- 


r*-r 


!    y    <? 


~# = — #- 


m 


Période  faite  avec  le  4n.'e(   le  5":'dessin  du  même  motif. 


(N.2..)  -*•-#- 


^É*E^ 


O  -£.* 


t=±r 


"    -  —  *■  -    ---•"- 


9-  •  + 


'      •     m  -^-9 


^+^^ 


^y 


54- 


(N?3.) 


Période  faite  avec  le   ^T'et  le  io"?e  dessin  du  même  motif. 


É  •  m 


m 


Eët 


-S— = — m 


-r-^ 


É 


f  •   »     *- 


=$jzr 


m 


0-~* 


-* — e- 


Periode  faite  avec  le   3'Tet   le  io'.me  dessin  du  même  motif. 


*    ±       * 


$ 


$—+ 


*     0 


I        1- 


»    •    »        É±L 


+-Ï-0- 


-^r 


m 


("•=) 


Période  faite  avec  le   6e?e  dessin  du  même  motif. 


fc     «    f 


=*=^ 


fn* 


45* 


»  r 


=s=t 


?i 


^S 


1 


Période  faite  avec  le  8e'°eet  le  V?"  dessin  du  même  motif. 


.(^•6-)^->     * 


z      v  Période  faite  avec  le  13'fpetit  dessin  du  même  motif. 


0 0- 


h*=h= 


~T^W~ 


^Êt 


f-\-\ — r- 


&±=t 


,   „  \  Période  faite  avec  le  T?"  petit  dessin  du  même  motif. 


M£r1-rrftr-r^^Xn^4^^ 


0  r    r 


»  r   n 


^     * 


1E 


Période  faite  avec  le  I2?e  dessin  du  même  motif. 


/   o    \  Période  faite  avec  le  nTe  dessin  du  même  motif. 
(n.io.) 


¥^ 


=g*= 


m 


m     !     * 


HP *- 


5=*" 


I 


Thème   avec    les   10.  périodes  qui  en  dérivent, 
le  tout    formant  un  morceau  complet. 


«=tf=t 


Chant. 
!/'_  </  |       Tompo   di  minuetto. 


A.ccompi#jg:^3    #r  y 


^t=^ 


^Pp3 


S 


? — r 


s 


=*^ 


«.* 


2rt.":  f  o  i  s  . 


m 


*^S 


3=fc 


1 1 


-4—3. 


»     ■_?_ 


»   :     » 


-f-f- 


-1»-=-*- 


»        » 


5—6 


m-  * 


:tî= 


-i-e- 


6 


», 


-£s*#* 


=fejc 


:*=£±: 


g^S 


r        * 


x-       #»        =»=* 


»  i  » 


^ 


-a — i  =a- 


|6    5 


i^=S; 


6 


^ 


6       * 


-*-Hf- 


-*-+- 


5* 


ij^SUjà  ks+i 


m 


>p—m 


Z3E 


■f-r 


££ 


■M.  J.  -       .^ 


~WT 


*T 


f 


&i 


m 


-* — — *- 


-m     m      i— • 


-* — e- 


*  *    f 


ï»-»- 


L, fc -■—    ,        fT,—      A't 


S9ZZÊZ 


^±3^3s=Ê^ï 


w^ 


^0j\ 


Z^4_ 


m 


m 


W==F=+ 


-* — * — f- 


~-» i ? 


t    F      t 


W-r-0-, 


a  r  *  rT 


gea — i- 


#a 


y  f- 


4PCV. 


pï 


£«iFq=£ 


a=±a — se 


=&*=*: 


I    ~ 


^**: 


« 

_» 


T=* 


^ 


6 

11 


Êf* 


^ 


S 


3^3: 


-j   y    n 


a* 


ê* 


ze=t 


5^ 


w  #«• 


**= 


ÊE 


6 


*J^ 


SH=Î 


6     »    Z 


r  »  » 


1     acae 


zrjr_ 


^^ 


ïS 


-* — f- 


-* — jr- 


S*- 


-* 1> 


»     * 


H h 


fi  5 


6  7 


t  a  -r 


*=T-+ 


57  v. 


Air    dans  la  coupe  libre. 


M 


«        Cantabile. 


cad.parf: 


le  même. 


le  mt 


y^or 


!  ! 


O  — «I       f 


cette  Slra nest  qïiune  \  ca cl 

parce  qu'elle  n'a  pas  la 
Forme  dune  cad:  parf: 


I      ^g 


Ml. 


Rhytme      de 


J^cad: 


i — ^ 


ca  d : pa  rf : 


8     mes- 


A     / 


Rh%  tme  de  4   m  : 


en  lit  $  mineur. 


dpart" 


R:  de  2  m: 


\ 


t^^^^^^^^^^mm^i^Y^^^-m±à. 


caclp 


u  Fa  rf  mineur. 


J^cad:  en  Mi .     cad: parf 


le  même.  \  /en  La . 


Rhytme  de   8   m: 


jfcâcÏÏsur 
la  7;domin 


r^Tfffr^^^^gff 


N. 


(n"i 


Mélodie  de  deux   Périodes. 


Khytme   de   8    mes: 


caJTparf. 
\ 


-3 


Allegrc-rt< 


ZGC 


S"= *- 


q*=K 


n»— * 


g      r- 


Crt 


cad-.parf: 


+    mes  : 


le  même. 


Rhytme     de 


-S— s- 


%cad: 


:::Szzît: 


-|9— *- 


32= 


H 


-ï' 


£__ i \, Supprimez  :en  le  2'Lrhytme  de_8__mes 


cad  ■.  pa  rf  •.      l_l^u'u'  s™terpxrpncr 


58 


Mélodie   dune  seule   période. 


^=3= 


^F 


*       » 


~»    » 


EÊ 


i 


-^cad: 


i 


/~~  Fhrase    A. 


Phrase    B. 


rn-p-i 
j — i — , . 


-*-©- 


=#*: 


g  .y 


tÇcâdT 


H — #- 


,V£cad: 


^?y^—m-0  »-_#—f_-prffic*:  ^~»    ,^_  I        I    y  J  I       '      -.Il    "^^PrJ™^^-^t;-L't^l^-tlti|''''tlti  lt?  phrases  A  Et: 
s5         ~5^^"*'^gr^      l     <-i       ~i     *•,"    I      "  "     "    I      °  Il      H.  cl    unis  ÎEÎËëz  r-F-pprindpMiivanl^   ■ 


cad:parf: 


lï&) 


^ 


nS —ri> 


-xni 


*=:=*= 


P       g 


O 


5     =fc=fc 


Mélodie  de  2    Périodes. 


# 


tzmz 


'•  -   m   * 


^3E£ 


^T^ 


4  » 


Andante. 


cad:  parf: 
ou^de  cad: 


ï^,  .  \-  ,  r ■!=*$&*; 


cacTparf: 


1 


f    o„\  Même    mélodie,  mais  en  une  seule  période 


fTirn\   Ir-e  variation  du  motiT  précèdent 
iis.z.i  


59^ 


3'rvar: 


^6) 


5"?evar: 


i>  *•.'* 


S" 


-h-Jjfct 


s 


=c— a= 


xr^ 


i»- — * 


f^#l/J^a^^fi 


„„\  6T  var: 


(N."7)6=' 


EE=^f. .  r_r-^-£ 


S — 


-*-*-!»- 


^^1 


Var: 


-*-         +        +      I 


_± ± 


St± 


*    à   é 


m 


_± ±_ 


JTÏiT-r- 


+-^ 


=B-^«r=k==î3c 


-?~7F 


^=£ 


+  + 


1 


9lTVar: 
(n?io)_+_+ 


+  +  +  ±    + 


-±_+ 


■60    * 


(N?lt)  io".  var 


^^trrm^r,  i  j    ni 


(ynaj^  vnr: 


w+*Ajïm0m  •  Z? 


'j  JTrtJ-lïJj^;     f    LlL*  I  J"!J?'j"j  'i  JjT?  I": 


'  -  T- 


»    *  »  »  JE    *  far   «    # 

(n?i+.)   ^"Petites  notes  simples,     a"1'.'   Petites  notes  doubles . 


*  f  0       -g-*-*- 


EJjb.  '  * 


ï 


^frTrT^rH 


g  H j  II  gi  II  -*^fl 


=2=S 


*2± 


3'i  petites  notes  triples  . 


4°.    Petites  notes  quadruples. 

'Y  »  ...  fl-H    ■„  BP — „-6S — „  ^,,,  B 


BL 


i 


!ÎC3iE  i^3 


11 


■"»  Il  «Y»  y  Il  ."t'y   H  J>'  g  II  '7/  y    II  Jy  0    II  .'./;  j  II  .Jy 


l     h  i 


=F 


'•.'  '0 


j^gagffifagg 


*^± 


?iyiir  -v 


II 


5'."  Petites  note."?  quintuples. 


y* 


^P^^l 


Éag 


P 


/    „     \  i°"  Petites  notes  en  valeur 
vN-15-^  .non  déterminée. 


2"1.0      En    valeur  déterminée.  (N'.'f  6.)  (  N?17.) 


W?\\»ir.\i 


^TTIlitf 


61 


(n"is.)    P'iint  dorgue  sur  la  dominante  dut. 


(n?19.)    Notes  simples  de  la  mélodie 


$ 


^^ 


^Sz 


+ 


+ 


+ 


+=*' 


•   0        f     ' 


=*P2= 


■ — • — i  '  ,'  ^\ 

les  mêmes, variées  par  dautres  notes  passagères. 

Basse  qui  sert  daccompagnement   au  Thème  précédent   et  à  ses   12   variations. 


Q^S 


?ïF=fc 


^ 


A  n  ri  a  n  te . 


0-0 *-9=az 


"0-0- 


^=g=-T0-0Z 


0   0 


0    0 


-0-0- 


7 


(n'.i.)  :  Sixte  Quinte  Tierce 

mintturo  T^°rfaitC  minonn 


mineure.       par 


sixte 
mineure.         majeure.  majeure. 


Unissons. 


VN":î7    Fausse  quinte.         Quarte  autonentée.         septième  mineure.        Septième  diminuée. 


tt  ,  Œ 


ai 


Mélodie  dialoguee . 
(n°I  )     /  Rhytme  de  4  mesures. 


R 


3fc3=* 


:+=n 


H*=S= 


.1 


le  mfme . 


-0* 


0^r 


w^^^m 


t: 


I".  rhrase  commençante.  -g""1       IT  Phrase  répondante 


"]— *- 


Rhvttrie  de   4   mes-. 


V- 


i^^l^lÉllgS 


le  même 


'^^^^^ 


-0- 

'£'." Phrase  co 


St 


ij ca d  :       2»'  Ph ra se  répT 


— =t 0 =3—»^— ^ J L 


Cad:  parti, 


7.# 

fin  dT\ la 
lr.'  période 


Bhjtme  de  3  mf 


F*= 


f1^  Phrase  com: 


gg^EBgifllg 


4^cad-.  3'".'L'Phrase  rép: 


4^cad: 


Hhvtme   de  4   mes  : 


3m$ï*mmmmsm 


4".'    Phrase  com: 


-'^:     4'rThraS 


■ase  rep 


6!i 


(N?2 


Mélodie   dialogjuee  . 


Rhytme  de  5  mesu:. 


^F^= 


^= 


?f 


%cad: 


I™  Phrase 

Allegro. 


commençante 


ËE££ 


Rhytme  d 


è  5  m-. 


3=K 


H2H 


I".  Phrase  repondante 


'^r   ^* 


F^^ 


_  Rhytme  de  4  m: 


sa 


2T 


:&: 


Rhytme  de  4  m: 


2.d.lPhrase 


:om: 


.?'?'  Phrn 


se  com: 


Rhytme 


le  4  m  : 


BE 


E  g  ■  J 


2,'le  rhra.se  rep: 


\cad  : 


eau:  p 


l:  parf: 


z 


fccfca 

1 4- 


^-*- 


^hytme  de   8    m: 


i*fT#> 


^s 


5S 


IKZfc 


E 


-^  cad: 


E  E 


4 T  Phrase  com 


Rhytme 


de  4 


^-f^^r-f- 


^^ 


cad! 


3c"e  Phrase  rep: 


<L 


k=^=ë 


O       . 


ëe 


-Vcad: 


b 


^ 


■ft»— 


iîfct 


Rhytme  de 


8  m: 


^ 


3tc 


astr 


cadrparf: 


4îra.e rhra.se  rep: 


(N-3.)  / 


iS 


Rhj-tme  de  4   mesu-^^T^ 

3  l  rTTf^^^M-^rf^r^^Hfc^^ 


^ 


t    I      ^  ,  Il     :      \-  *    m    0   ë 

cadrparr:        ic  _,  - 1 

r  I .  Phra.se  repondan 


^c_*= 


ZJLl^K 


Andante^  p^ra^  commençante' 


te! 


cad-.parr:       „je  _j_  . 

r  a  :  Phrase  com: 


cadrparf: 


^cad:         3™ephrase  rep: 


«3 


Le    Bhytme     étant    de    4     mesures. 

iN°4~) 

iT  Phrase  commençante. 


Ir.e  Phrase  repondante 


^^ 


lEEfïï 


^m 


ase  répondante  . 


act 


^"cad:  Allegro. 


5*=*= 


Vcâd: 


ï 


Andante. 
adf  Phrase  com: 


2  T  Phrase  rep: 

^3^1  f  If."1! 


Andante. 

3e™"  Phrase  com: 


cad-.parf:  Allegro. 

3'""  rhrase  rép: 


^Vîf»  0 


5=P3 


*S^E= 


O    <•    j 


ÇcâdT 


II 


Andante. 
4e™'  Phrase  com: 


-fccad 


Allegro. 
4'T'  Phrase  rep: 


cad:parf: 


Andante. 


cadîparf: 


Période  dialoguee  de  16  mesures. 


«^^^ 


--0---0- 


Alï( 


gro. 


cad:parf; 


/  Ktiytn 

5     1  Andante 

"•  <  nnr.o   Allep-retto 


/  le    même. 


=Sft 


I 


même 


Rhvtme  de  4 


^£ 


On  peut  envisager  ici  ces  petites  phrases  comme  des  rh}tme  de  2  mesu;  parce  qu'elles 
sont  accompagnées  dune  pause  assez  forte  (  de  3  noires  )  quoique  le  véritable  rhytme  de 
cette  mélodie   soit    de   8    mesu:  comme    on  peut   le  voir  dans  (t5.) 


6-t 


Même     Mélodie,  mais  pour  une  seule  voix 


,s    =£4 


Rhytme    de   8    mesures.      /^i 


!-fc«- 


s^a2Eg^HJJKP£g*STÉp^ 


\ 


zoi- 


Jr£  cad: 


m 


-a-g  *  »  « 


a 


h-  >  le  même./ Sn 

*fmï sr*    '  ,  ,.«>**- 


_»•*»  r^'j 


^-«-F — — ~     F  0 


f=^ 


^=fe 


H. 


'•    [   la 


g  •«>•  *  =g 


F1^ 


cad:parf: 


(lS°3.) 


Rhjtme  de  7     mes  : 


ZE 


son   compagnon  . 


^¥^ 


I22Z 


*^^ 


:ë=* 


E 


:f=7r 


* 


V^ 


3SMJEL.    phrase^    ■& . 
\  de  3   mesur:/ 


de  +   mes: 


de  3 


de  4    mes: 


V 


65 


'(rfs.) 


(n.°4.) 

En  Ut   majeur , 


zaz. 


zaz 


m 


En   La   mineur. 


zaz 


m 


cad  •. 


caiLparf-- 


-o   cad: 


cadparf: 


(K?5.) 

En  Ut    majeur. 


ad-,  parf: 
harmonique. 


En  La  mineur. 


(WÎ6.) 

Trois   „\<-cad:  mélodique   . 


idem. 


=£&= 


■)i«7  cad  :  mélodiques  . 


En   Ut    maje 


ëE  g 


5 

32; 


Trois  -W  cad  harmonique  . 


EE 


Fn    La  mineur 


(N'.7.) 


En  Ut  majeur. 
O 


En  La  mineur. 


1 


■**'■' M  cad-  mélodique. 


vN-9/    En   Ut  majeur. 


idem. 


-P        *     _f 


^ 


k'cadrmelodiq 


(n'io.i 

Cad:  parfaite 


et   harmonique. 


mélodique 


zaz 


zaz 


En 

Ut  majeur. 

En 

La  mineur. 

-XL:  -           u 

Trfl 

4^  cad: 
5 

\  cad: 
* 

V' 

y                    ri 

r. 

En    Ut    majeur. 


-G-  . 

En    La   mineur. 


ZEC 


X 

Mélodie 


Cadences  parfaites  dans  la  mélodie  et  dans 
l'harmonie,  mais  dont  N'.l.et  n?2.  sont  altérés 
par  la   partie  supérieure  d'accompagnement. 


bh 


I 


Fin  dune    PeJ-iode  mélodique. 

■+■ 

J    0    *  -*-   —  —  ■ 


Vfrfr-, 


»   »- 


3=it 


y: 


-_» 


*    ? 


~lS— ntou  r  n  e  1 1  e . 


Cadences  mélodiques  interrompues,  accompagnées  par  1  harmonie 


'N?8)  (n:°) 


4     7 

-g— cr 


6 

5 


-^fe— g- 


2r=«-^= 


6 
4      ? 


(n?i.)  (n?u.) 


p    a 


ÏS 


(n:i2.) 


A6. 


Cadences, parfaites    mélodiques,  interrompues  par  lharmonie. 
(N?I.)  (n'-2.)  (N?3.)  (n!4)  (n?5.)  (s%) 


vQ — ■ 1 * 

£   ''    o 

o 

r-     O 

o 

-^-&- 

" 

[■'   P 

n 

P    (B 

O 

(■>   o 

r: 

^=z 

4:?  o 

-0-  r-  ■  • 



r: — 

4      5 

Ci    cv 

6        -7 

4     7 

5 

1 — S_ 

6 
4     S 

— J — F— 

6      _ 

4     ' 

.  r,  a 

6 

4      s 

— o    o 

g 
4 
3 

— © 

F^ 1- 

— i 1 

1 — 

— i — 1 — i 

— 1—  • 

— i — i — 

Ki.) 


(n:2.) 


Pédale  sur  la  tonique. 


'Pédale  sur    la   dominante. 


c 


o — - 

''    ~~^v 

j 

-                    ■' 

" 

_J 

' 

r>                » 

1         •      *     »                 J 

T'               # 

t 

*>   —    — p — 

— i — L~_~r — ^^ — 

— 1 « ; 

^3 — •- 

vh 

7 
2 

-    '  •      1 

Jr£    cad 
rompue  par 

5 

a- 

mélodique 
a  pédale. 

g^ 

Pédale    faus-a-   ê 

mauvaise  par  rapport    a 

a^  cad:  méloc 

rîqTHT 

1 , 

(nTi.) 


D 


_a-e--=a^ 


*S^ 


Cad:parf.  prolongée 


P^ 


fil     ri  y 


6 


O 


m 


ffr'if^. 


^ 


^  i  i 


e- 


Pédale  sur  la  tonique 


Ura.) 


F.hvtmV    de    +    mesures. 


i= 


ï 


a       # 


»    •    *- 


~*       ■>- 


~^=F 


-0 V- 


Andante. 

E6 
Mélodie 


1  .  manière 
de  l'arcompa^ 


'l .  m  a  n  i  e  re . 


3  ■  manière. 


+  .manière  - 


5  .  manière. 


6m.cmaniere 


Andante. 


m^ 


^^ 


^^^ 


^^ 


g^^^ 


— #- 


-T"        7    .     -»- 


J     J- 


6 
_5_ 


F^ 


Ï=^Ê 


cad:  part": 


t- 


cad:interromp: 


repos  harmonique 
faible,  ou  jjf  cad  : 


-* *~ 


caM-interro 
6 


repos  harmonique 
faible,  ou  %    cad  : 

6 


*      I 


-# y- 


repos  harmonique 
faible,  ou  .\<    cad  : 


68 


Moderato. 


t>-&-       m 


£fa± 


-&- 


*>  -*-  -*■  -0-  -*■      -*■  -0-  -0  -¥■     -0-  -*-  -0  ■»-      l^r-%-  J£r^f- 
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Mi  mineur 


Mélodie.    Seize  manières  différentes  daccompn^ner 
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Adagio. 
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modulation  passagère  Modulatï&h,  passagère* 
en    La   mineur.  en     Ré   mineur. 
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Modulation  passa  ce  rFTn  Ré 
min1!  indiquée  par  la  mélodie. 

Coda  d'un  grand  air. 
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(n'.'2)  Avec  plus   de  mouvement   dans  laccomp^gnement . 
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(n?4\)   Gamme   majeure   dut. 


zSz 


S 


5         Gamme   mineure  de  La. 
-G n b 1 s 1 — S — 


ï 


n1;  minr.    3TmTh 


majeur.      mineur,     min1.         maj'.        ma]'.'        mi 
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Accord  d»  b  sixte  ita-      Accord  provenant      de    jâ  Accord  de  la               Accord  déjà  sëptîemëttî 

lienne.                                    neuv.eTmajeun-d.-o  ,  dans  siïte  augmentée.    .        minuee,  quoi,  ne    devrait 
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'et     place  le  La  dans  lapar-  phr.i.-,es   chantantes        en 

tie  supérieure.  mineur. 
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Différentes  positions    de    I  accord    de  Septième  dominante  sans  renversement . 
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Différentes   modifications  de  laecord   de  Septième  dominante 
par  la    valeur    des    notes  . 

-# <f- 


rt . ..  m 


i 


*BUE-^ 


-*^—  .iT^ 


*  i         * E 


»  ■  •- 


Jj A 


»   7  g"    »~S- 


;*> — s  ^» 


s=; 


-p— •- 


-? #- 


* # #-- 


"»        "# 


:-    k  ~    *T£ 


*      ne 


-MtT" 


757 


(6) 


(V) 


(10) 


(1?) 


»  m 


-    j    ■»— » 3 — bf— • — »- 


*     #  p-        «■  -m— m- 


»    »  »    !    F  *  » 


r*-*"  j  »  g  ^fe 


Se 


»  *  »  *~ 


-# — • — « — #- 


(16)  (17) 

(n'.'I.)   En  rt   majeur. 
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préparatoire  et 
indispensable. 
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(n?2.)    En    La  mineur. 
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Accord'  préparatoire 
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Emploi   de  laccord  de  la  Septième  majeure,  marque  parle  signe 
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Série  il  accords'  indispensables! 
pour  emplt)  ver  'cette  septièmej 
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Même  série, 
autrement  renversée . 
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Même  série,  modifiée  dune 
autre  manière  . 
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Suite  régulière  de  sons,  sans  un  sens  positif,  c'est-a-dire    sans    mélodie  . 
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Suite  régulière    daccords,  ou  harmonie    sans    sens   détermines, 
et  parconsequent    comparable    avec   le    N?I . 
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Suite  d'accords,  ou  harmonie  avec  des    sens  plus  positifs, 
(qu'on  peut  appeller  idées  harmoniques  )provenant  du  rhytme. 
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Harmonie,  avec  des  sens   positifs,  qui  sont  rendus,  par  des 

traits  de  chant,  ou   des    dessins    mélodiques  . 
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